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Aeltere Ansicht: Die Tonart ist eine rein melodische
Erscheinung.

Die alteste und heutzutage noch am weitesten ver-
breitete Ansicht iiber das Wesen der Tonart ist die, dass

-~ die Tonart aus diner Reithe von 7 verschiedenen Tonen

besteht, die stufenweise aufeinanderfolgend die Tonleiter
bilden. Die Tonleiter m als.abwas.Selbstverstindliches
angenommen, das keiner weiteren Begriindung bedarf.
Man unterscheidet eine Dur- und eine Moll-Tonleiter;
fiir erstere wird in den betreffenden Lehrbiichern mei-
stens eme akustische DBegriindung angegeben, wihrend
bei der letzteren eine solche der Schwierigkeit wegen
selten versucht wird. Die Dur-Tonleiter ist bei der Auf-
warts- und Abwirtsbewegung gleich, wihrend die Moll-
Tonleiter die Eigenthiimlichkeit hat, dass die 6. und
7. Stufe verinderlich sind; aufwirts werden beide /2 Ton
hoher gebraucht als abwirts.

Wenn mehrere terzenweise iibereinander liegende
Tone der Tonart gleichzeitig erklingen, so entstehen
Accorde; dieselben sind entweder consonirend oder
dissonirend und werden nach den Intervallen benannt,
welche die hoheren Tone zu dem tiefsten Tone bilden.
Die Generalbass-Schrift, welche beim TUnterricht bis
heute noch ziemlich allgemein angewendet wird, ist ein

Ergebniss dieser Anschauung. Jeder Zusammenklang,
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welcher Terzenbau hat oder sich auf denselben zuriick-
fiihren lasst, wird als ein Accord betrachtet. Ist der
Accord consonirend, so hat er seine Berechtigung in
sich; 1st er dissonirend, so muss er sich in einen con-
sonirenden auflosen. Seine Beziehung zur Tonart wird
in ganz ausserlicher Weise angegeben durch Bezeich-
nung nach den Stufen der Tonleiter, auf welchen die
Grundtone der Accorde liegen. Die innere Beziehung
der Accorde zur Tonika, zu der Einheit, auf welcher
die Tonart ruht, ist durch die Stufenbenennung nicht
angegeben, und es bleibt hiufig Sache des Schiilers,
diese selbst allmihlich herauszufinden.

Wenn bei Accorden, welche in eciner Tonart An-
wendung finden, Tone vorkommen, welche nicht in der
Tonart liegen, so bezeichnet man das als Alteration
und versteht darunter die chromatischt Erhohung oder
Krniedrigung emzelner Stufen der Tonart. Die Alteration

o
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erstreckt sich hauptsighlich,anf, die 2., 4., 6. und 7. Stufe
der Tonleiter; doch sind“die 1., 3. und 5. nicht ausge-
schlossen davon, wenn sie auch seltener Anwendung
finden. Durch die volle Ausnutzung der Alteration finden
i der Tonart nicht nur 7 Tone, sondern alle 12 Tone
des Tonsystems Anwendung. In der Benennung werden
aber die alterirten ToOne nach den Stammtonen be-
zeichnet, so dass die 7 Stufen der Tonleiter wenigstens
nominell vorhanden sind. Als Regel wird aufgestellt,
dass mit dem alterirten Ton nicht gleichzeitig der
Stammton vorkommen darf. Dieser Fall kommt aber
doch vor und man sollte meinen, die starke Dissonanz
miisste das Zugestindniss erzwingen, dass es zwel ver-
schiedene 10ne sind, welche nicht die gleiche Bedeutung
haben, also auch nicht eine einzige Stufe der Tonleiter
sein konnen — aber die Zahl 7 muss bleiben. Zur
Zeit der Kirchentonarten war sie recht — und muss
es jetzt auch noch sein.
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Neunere Ansicht: Die Tonart ist eine rein harmonische
Erscheinung.

Der alteren Ansicht iiber die Tonart gerade ent-
gegenstehend 1st die von Moritz Hauptmann in seiner
,Natur der Harmonik und Metrik“ entwickelte Ansichts
dass die Tonart eine Summe von dret in Verbindung
stehenden Dreikliingen ist. Die Grundlage bildet die
Dur-Harmonie, welche sich aus den ersten Obertonen
der Tonika bildet, deren engste Form aus Grundton,
grosser Terz und reiner Quinte besteht und tonischer
Dreiklang genannt wird. Durch Umdeutung des Grundtons
zur Quinte wird ein gleichartiger Dreiklang auf der
Unterquinta der Tonika — durch Umdeuntung der toni-
schen Quinte zum Grundton wird ein gleichartiger Drei-
klang auf der Oberquinte gebildet. Diese drei Drei-
klinge bilden als hohe# Eipdwitidie Tonart, wie der
Dreiklang selbst als eine Einheit von drei Tonen erklart
1st. Die Moll-Tonart, deren Grundlage ein consonirender
Dreiklang mit kleiner Terz und reiner Quinte ist (Spiegel-
bild des Dur-Dreiklangs) bildet sich unregelméssig. Der
Dreiklang auf der obern Quinte bekommt eine grosse
Terz, weil diese allein einen guten Schluss moglich
macht. — Als Ausnahmefall kann es vorkommen, dass
zwel verschiedene Tonarten, die in Dominantbeziehung
stehen, gleichzeitig sich geltend zu machen suchen;
hierdurch entsteht das iibergreifende System, das
i mancher Beziehung der Alteration entspricht.

Die Tonleiter ist nach dieser Ansicht eine nach
der Tonhohe geordnete Reihe der harmonischen Be-
standtheile der Tonart. Jeder Ton der Tonleiter wird
zunachst in seiner harmonischen Bedeutung aufgefasst,
als Grundton, Terz oder Quinte des tonischen oder eines

: : R
Dominant-Dreiklangs. pr imsia G
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Kritik der beiden Theorien.

Die Ansicht, dass eine Tonleiter von 7 Tonen
die Tonart ausmache, hat sich durch die als Noth-
wendigkeit anerkannte Alteration selbst gerichtet. Das
Wesentliche kann nicht beliebig veriindert werden. Wenn
man einen Thell des Ganzen mit etwas Anderem ver-
tauschen kann, so ist damit zweifellos bewiesen, dass
dieser Theil nicht als wesentlich anzusehen ist. Durch
die Alteration werden hauptsichlich die 2., 4. 6. und
7. Stufe betroffen. Wiirde sich die Alteration auf diese
Stufen beschranken, so wire daraus der Schluss zu
ziehen, die 1., 3. und b. Stufe seien als das Wesentliche
und deshalb Unveranderliche in der Tonart festzuhalten.
Wenn nun auch diese 3 Stufen als die einzig schluss-
fahigen Tone anerkannt sind, so ist deshalb eine Alte-
ration derselben doch anwendbar; nicht nur die 1. und
. dtufe, sondern S0gar. dle 3., welche das Tongeschlecht
entscheidet, - finden siBh Zhlwnsﬂnd da chromatisch ver-
indert. Es bleibt also zulet?t nichts als unveranderlich
uibrig, als die Benennung nach sieben Stufen der Leiter,
an welcher Aecusserlichkeit mit einer Ziahigkeit festge-

halten wird, die einer besseren Sache wiirdig wire.

Fir die alte Diatonik der Kirchentonarten konnte
die Tonleiter mit Recht als Grundlage und vollstindiger
Ausdruck der Tonart angenommen werden; jede Leiter
war unveranderlich in i1hren Verhaltnissen zum ange-
nommenen Grundton. So lange das melodische Element
ausschhiesslich gepflegt wurde, geniigte diese Auffassung.
Als aber spater das harmonische Element durch die
Mehrstimmigkeit zum Bewusstsein und zur weiteren
Durchbildung kam, da musste die dem harmonischen
Grefiihl zum Theil stark widerstrebende alte Diatonik
allméhlich dem temperirten oder gleichschwebenden Ton-
system weichen. Obwohl nach allgemeiner Einfiihrung
von b neuen Tonen andre Verhialtnisse entstanden waren,
da in der Tonart nicht nur die 7 urspriinglichen, son-
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dern auch die b neuen Tone zur Anwendung kamen,
50 behielt die gewohnte Anschauung doch ihren Bestand.
Sie verlor aber durch unvermeidliche Zugestindnisse,
welche sie den b Tonen machen musste, ihren inneren
Halt und gab sich so zu sagen selbst auf. Um wenigstens
den Schein von etwas Wesentlichem zu retten, die Be-
nennung nach den 7 Stufen der Tonleiter, musste sie
nicht nur fiir die 5 neuen Tone je zwei verschiedene
Namen anwenden, also scheinbar 10 verschiedene Tone
annehmen, sondern in den weiteren Consequenzen war
sie gezwungen, auch den urspriinglichen Toénen noch je
zwel weltere Benennungen zu geben. In der musikalischen
Theorie und Praxis, die sich durch Beibehaltung der
alten Auffassung der Tonart als Tonleiter von 7 Ténen
nach und nach entwickelt hat, kommen 31 verschiedene

Tonnamen vor: ¢, his, deses, — cis, des, — d, cisis,
deses. — dis, es, — e, disis, fes, — f, eis, geses, —
fis, ges, — g, fisis, aaﬁﬁ, eneacaBlSia 28, — a, gisis, bb,
— b, ais, — h, aisis, ces. — In Wirklichkeit sind aber

nur 12 verschiedene Tone vorhanden. Dass dieser gewiss
sehr auffallende Widerspruch nicht schon lingst die
Einsicht geweckt hat, es sei die Auffassung, welche
dazu fithrte, nicht die richtige, ist ein Beweis fiir die
ungeheure Macht der Gewohnheit. Jeder unbefangen
denkende Mensch muss sich sagen, wenn eine Ansicht
von der Tonart dazu fiihrt, statt 12 vorhandener Tone
31 1one zu benennen (manche nehmen noch mehr
Namen an), diese aber doch als 7 verschiedene Stufen
zu bezeichnen, so passt diese Ansicht nicht zu dem
Tonsystem. Trotz aller Missstinde, zu welchen das
unbedingte Festhalten an der Zahl von 7 Stufen fiir den
Begriff der Tonart fithrt, zeigt sich der eine grosse
Vorzug, dass bei Vermeidung der Alteration die Ton-
leiter allein einen sinngemissen und verstindlichen
Ausdruck der Tonart bildet. Die Anwendung der
Alteration und das auf die Tonleiter allein basirte
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Harmoniesystem sind die schwachen Seiten, welche ein
Festhalten an dieser Anschauung fiir die Dauer un-
moglich erscheinen lassen.

Die Auffassung der Tonart als ein rein harmo-
nisches Gebilde hat gegeniiber der andern den ent-
schiedenen Vorzug, dass sie etwas Unverdnderliches,
also etwas Wesentliches in der Tonart annimmt. Der
Dreiklang auf der Tonika, sowie der Unterhalbton der
Tonika, der Leitton, gelten als unverinderliche Bestand-
theile der Tonart. . Dass aber alle Bestandtheile der
Tonart im harmonischen Sinn gedeutet werden, fithrt zu
emem unlosbaren Widerspruch, welchen M. Hauptmann
erkennt und erwihnt, wenn er ausspricht, dass die drei
Dreiklinge der Tonart nicht harmonisch, d. h. gleich-
zeitig gebraucht werden konnen, sondern dass sie nach
emander erklingen miissen, wenn die Tonart verstindlich
zum Ausdruck kommen soll. Damit ist gesagt, dass die
Tonart nicht eine ref h#ppotfische Erscheinung sei, als
welche sie aber doch dargestellt wird. Harmonie ist
der in sich ruhende und keiner Fortschreitung bediirftige
Znsammenklang der Tonika mit ihren Obertonen.
Werden die Obertone als wirkliche To6ne mit dem
Grundton zugleich gehort, so zeigt sich, dass ein har-
monischer Zusammenklang nur zwischen den H ersten
Oberténen moglich ist. Der 6. Oberton (die kleine 7)
verlangt eine Fortschreitung, wenn er als wirklicher Ton
zur Anwendung kommt. Rechnen wir von den Ober-
tonen die Wiederholungen durch die Octaven ab, so
finden wir, dass sich mit dem Grundton, den wir als 1
annehmen, die Obertone, welche gleich 3 und 5 sind,
harmonisch verbinden. Diese 3 To6ne finden sich in
engster Lage beisammen in den Obertonen, welche gleich
4, 5, 6 sind, 1n welcher Gestalt sie, als Dreiklang be-
nannt, die Grundlage der Tonart bilden. Die Dreiklinge
auf der Ober- und auf der Unterquinte der Tonika sind
zu der tonischen Harmonie nicht harmonisch, sondern
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sie sind dissonant dazu wund konnen deshalb ohne
Storung der Harmonie auf der Tonika nicht gleichzeitig
mit 1thr auftreten. Aber auch das einzelne Auftreten
jedes dieser Accorde, welche in sich so consonant sind,
wie die tonische Harmonie, muss als dissonant bezeichnet
werden, wenn sie in DBeziehung zur Tonika gesetzt
werden. Man muss zur tonischen Harmonie fortschreiten,
wenn eine Befriedigung eintreten soll; aus diesem Grunde
werden sie nur als melodische Bestandtheile der Tonart
anzusehen sein und konnen nicht als Harmonien be-
zeichnet werden. Sie haben wohl die Fiahigkeit, Har-
monien zu werden, wenn ihre Grundtone zur Tonika
erhoben werden; so lang aber die erste Tonika besteht,
sind sie als dissonant zu bezeichnen und miissen eine
FFortschreitung haben. Das gleichzeitige Erklingen der
3 Dreiklange der Tonart ist fiir das Ohr ein ganz un-
verstandlicher und unfassbarer Zusammenklang. -Das
Ohr fasst die tomsghe-jmrﬁmmmg die Grundlage der
Tonart auf und versteht die andern Bestandtheile der
Tonart nur in ihrem Fortschreiten von oder zu der
tonischen Harmonie. Hieraus folgt, dass eine rein
harmonische Darstellung der Tonart nicht ihrem Wesen
entspricht. s werden wohl die Beziehungen der einzelnen
Accordbildungen zur tonischen Harmonie durch diese
Darstellungsweise weitaus fasslicher, als bei der DBe-
griindung autf der Tonleiter, es wird auch die harmonische
Bedeutung der einzelnen Tone leichter erkennbar; aber
selbst mit Hiilfe des iibergreifenden Systems, durch
welches ungewohnlichere Accordbildungen eine organische
Begriindung finden, ist nicht der ganze Accordreichthum
der musikalischen Praxis nachzuweisen. KEs sei hier
nur der schon von J. Haydn ofter angewendete Accord
as — ¢ — dis — fis erwihnt, der sich in dem C-dur-
System, wohin er nach seiner Auflosung g — ¢ —e¢ — g
gehort, nicht nachweisen lisst, ja iiberhaupt als eine
unmogliche Accordbildung erscheinen miisste, wenn die

2
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rein harmonische Auffassung der Tonart richtig wiire.
— Be1 der Darstellung der simmtlichen Tonarten, wie
sie sich aus dem zu Grunde gelegten Terzenbau ent-
wickeln, ergiebt sich ebenfalls die Zahl von 31 (oder
noch mechr) Tonnamen fiir die 12 To6ne unseres Ton-
systems, was seimnen Grund in der von der Tonleiter
angenommenen Stufenbenennung fiir die harmonischen
Bildungen hat.

s e e

IV.
Das Wesen der Tonarten.

Die kritische Betrachtung der beiden sich gegeniiber-
stehenden Theorien iiber den Begriff ,, Tonart“ ergiebt, dass
keime derselben deren Wesen vollstiindig erklirt. Die
altere Ansicht, die lonluter von 7 stufenweise aufein-
anderfolgenden 'lonégﬂb onedawvil'onart, hat sich durch
Annahme der Alteration als unhaltbar erwiesen und
fihrt m 1hren Consequenzen zu dem Widerspruch von
31 Tonnamen mit dem Tonsystem von 12 Tonen,
welches wir seit langer Zeit 1m Gebrauch haben. Die
neuere Ansicht, die Verbindung des tonischen Dreiklangs
mit semen beiden Dominantdreikiangen sei die Tonart,
erwies sich ebenfalls als unhaltbar, weil die beiden
Dominantdreiklange als dissonant zur tonischen Har-
monie bezeichnet werden mussten und deshalb nicht
harmonisch, d. h. gleichzeitig mit derselben auftreten
konnen. line Verbindung von dem Richtigen, was jede
der beiden Theorien enthilt, wird den Begriff der Ton-
art geben, wie er ihrem wahren Wesen entspricht. Jede
nimmt einen Ton als Grundlage der Tonart an und
benennt diese nach thm. Durch Annahme der Alteration
im der Tonleiter ist aber selbst der Ton auf der ersten
Stufe von der chromatischen Veriinderung nicht ausge-

schlossen, weshalb die erste Stufe der Tonleiter auch
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nicht als feste Grundlage fiir die Tonart angenommen
werden kann. Bei der rein harmonischen Darstellung
der Tonart finden wir dagegen als unverinderlich fest-
gehalten den Dreiklang auf der Tonika. Seme dre:
Tone, die erste, dritte und fiinfte Stufe der Tonleiter,
sind diejenigen, auf welchen die Tonart ruht, die, sowohl
harmonisch als melodisch gebraucht, emen Schluss
moglich machen. Die andern Bestandtheile der Tonart
sind dissonant zum harmonischen Klang der Tonika
und bediirfen einer Fortschreitung; sie konnen also
nicht als harmonische Bestandtheile der Tonart ange-
sehen werden. Durch das iibergreifende System 1st auch
die Nothwendigkeit zugestanden, dass die Domimant-
dreiklinge unter Umstiinden eine Veridnderung erleiden
miissen. Diese Verinderungen zeigen sich in der lin-
fihrung von Leittonen aufwiirts zur Oberdominante und
abwiirts zur Tonika, wodurch das melodische Element
eine bedeutende Versg “'-anngmﬁ'ﬂdmlt (egeniiber den

i LiszT MOz

Tonen der Harmonie iﬁw der Tonika, welche als unver-
anderliche Grundiage der Tonart zu gellen haben und
die deshalb auch allein die Bezeichnung ,harmonisch*
verdienen, sind alle andern vorkommenden Tone  als
melodische Bestandtheile der Tonart zu bezeichnen.

Ihre Anwendung bedingt ein Fortschreiten zu den

.nichstliegenden Tonen der Harmonie; das Fortschreiten
1st das melodische Element der Musik, wahrend das in

sich ruhende Zusammenklingen das harmonische Element
ist. Wir miissen der Tonart demnach harmonische
und melodische Bestandtheile zuerkennen. Als har-
monische DBestandtheile sind ausschliesslich die Tone
des tonischen Dreikiangs zu betrachten; als melodische
alle andern Tone der beiden Dominantdreiklange und
des tibergreifenden Systems. Nach der auf die Tonleiter
gegriindeten Theorie miissen wir sagen: Als harmonische
Bestandtheile der Tonart sind ausschliesslich die erste,
dritte und fiinfte Stufe der Tonleiter zu betrachten; als




melodische Bestandtheile aber alle andern Stufen, sowie
alle alterirten Tone.

‘Die harmonischen Bestandtheile der Tonart kénnen
auch allein oder in Verbindung mit melodischen Be-
standtheilen eine melodische Anwendung finden und die
melodischen Bestandtheile konnen auch mit harmonischen
zusammen oder allein unter sich in accordliche Ver-
bindung treten; aber es bleibt fiir sie immer die Noth-
wendigkeit des Fortschreitens bis zur tonischen Harmonie,

welche allein die an sich selbst befriedigende Bewegung

hat, welche dem Ohr vollig das Bediirfniss des Fort-
schreitens nimmt, — welche einen Schluss moglich
macht. — Sind die Accordbildungen consonirend, wenn
sie nicht in Beziehung zur Tonika aufgefasst werden,
so konnen sie die Bedeutung einer Harmonie erhalten,
wenn die erste Tonart verlassen wird und dafiir der

Grundton des betreffenden Accords als Tonika ange-

,%‘%(Iﬂb = ZENEAKADEMIA

nommen wird. S o

Der Dreiklang auf der Tonika allein, ob er als
Accord oder in melodischer Folge gebraucht wird, kann

als befriedigender Ausdruck der Tonart gelten. Ja

sogar emn einzelner Ton der Harmonie, wenn er in der
entsprechenden Bedeutung innerlich empfunden wird,
kann als Ausdruck der Tonart gelten. Man wird die
Ponart C-dur oder C-moll fithlen, wenn man den Ton
U als Tonika denkt, — die Tonart F-dur oder F-moll,
wenn man den Ton C als Quinte denkt — und die
Tonart As-dur oder A-moll, wenn man sich den Ton C
als Terz vorstellt. Die melodischen Tone allein kénnen
dagegen niemals als befriedigender Ausdruck einer Ton-
art angesehen werden; ihre Bedeutung wird immer erst
an den harmonischen Tonen, welche vorausgehen oder
nachfolgen, verstiindlich sein. Wir miissen deshalb als
die wesentlichen Bestandtheile der Tonart die har-
monischen Tone und als die unwesentlichen und

!
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daher auch veranderlichen Bestandtheile die m elo-
dischen Tone ansehen.

N
Die beiden Tongeschlechter.

Die tonische Harmonie kann entweder ein Dur-
oder cin Molldreiklang, ein harter oder ein weicher
Dreiklang sein, und die Tonart wird nach dieser Har-
moniec Dur- oder Molltonart benannt. Diese DBe-
nennung verdankt sie einer Aeusserlichkeit in der
Notation, nimlich den beiden Zeichen 7 =— mollis und
# = durus, welche der Note b vorgesetzt wurden, die
wir jetzt h nennen. Damit war der erste Schritt zum
Verlassen der Kirchentonarten gethan und der Unter-
schied, welcher sich durch die Erniedrigung des b
gegeniiber dem mspliiﬁhghgm[]@mbcu dem Dreiklang auf
dem Ton g ergab, wurde allmihlich als allgemcine Be-
zeichnung fiir den Unterschied der consonirenden Drei-
klinge angenommen. Wie man den g-Dreiklang mit der
Terz D b = mollis nannte, mit der Terz 7 b aber
durus, so nannte man spiter jeden Dreiklang mit klemner
Terz einen Molldreiklang und jeden Dreiklang mit grosser
Terz einen Durdreiklang. Diese Benennung entspricht
aber dem Wesen der beiden Harmonien nicht und giebt
oft Veranlassung zu einer falschen Meinung iiber die
Klangqualitiit derselben; mancher fiihlt sich geneigt, den
Duraccord als wirklich hart klingend und den Mollaccord
als weich klingend anzunehmen, weil eben dur und moll
hart und weich bedeutet, obwohl der Duraccord von
jedem normalen Ohr als der weichere und der Moll-
accord als der hiirtere empfunden wird. Iis diirfte an
der Zeit sein, allgemein die ungeeignete Benennung Dur-
und Molldreiklang aufzugeben und dafiir eine bessere
anzunchmen. Es sind schon theilweise in Gebrauch die
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Bezeichnungen grosser und kleiner Dreiklang und
méannlicher und weiblicher Dreiklang; beide sind
entschieden der Benennung harter und weicher Drei-
klang vorzuziehen. Als die dem Wesen der beiden
Harmonien entsprechendste Benennung diirften die Aus-
driicke Harmonie der thitigen und der leidenden
Tonika erscheinen, oder kiirzer: activer und passiver
Dreiklang,

Die beiden Harmonien sind in den Obertonen eines
Jeden Tons enthalten, wie sich aus folgender Zusammen-
stellung erkennen lisst.

Schwingungsverhéiltn.: 1:2:3:4 : 5:6 : 7 : 8 : 9
Grundton‘u. s. Obert.:'C C G ¢ e g b T T

Dopp.-Schw. in 1 Sec.: 32 64 96 128 160 199 224 256 288

Den natiirlicheren Dreiklang finden wir in den
Tonen ¢ e g, welche im Schwingungsverhiiltniss 4 : 5 : 6
stehen ; seine einfachste e und deshalb auch wohlklingendste
IForm 1st C G e, :l-..i%ﬂ zpsaoeiine im  Schwingungs-
verhiiltniss 1 : 3 : 5 stehen. Bei diesem Dreiklang ist
ter Grundton zugleich Erzeuger der Harmonie; er ist
in  Activitat, weshalb die Benennung ,Harmonie der
thatigen Tonika* nicht unberechtigt erscheinen kann.
Den weniger natiirlichen Dreiklang finden wir in den
Tonen g b @, welche im Schwingungsverhiiltniss 6 : 7: 9
stehen; seine eimfachste Form zeigt sich in den Tonen
G b @, welche im Schwingungsverhiiltniss 3 : 7: 9
stehen. So viel nun die Verhiltnisse 4 : 5 : 6 und
1 : 3 : b einfacher sind, als die Verhiltnisse 6 : 7 : 9
und 3 : 7 : 9, um so viel klingt der erste Dreiklang
natiirlicher und fiir’s Ohr verstiindlicher, als der zweite.
Der zweite galt lange Zeit nicht als schlussfihig; erst
1m Folge der Kinfiihrung der gleichschwebenden Tem-
peratur, durch welche die Empfindlichkeit des Gehors
fiir rein harmonische Verhiiltnisse verringert wurde, hat
er Anerkennung als schlussfihige Harmonie gefunden.
Der Grundton dieses letzten Dreiklangs ist nicht zugleich
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Erzeuger der Harmonie (dieselbe wiirde vielmehr in
threr einfachsten Form G T Tt heissen), sondern der
Ton G in Verbindung mit b und T kann nur ein von
_w dem Grundton C erzeugter scin. Er befindet sich im
g

~ Zustand der Passivitiit und der Dreiklang G b T kann
deshalb die ,Harmonic der leidenden Tonika“ ge-
' nannt werden.

o I‘:'JL.,.U' _..'-'_

Von mehreren bedeutenden Theoretikern (Zarlino,
- V. Oettingen, Riemann w. a.) wird der passive Dreiklang
als eine Spicgelbildung des activen Dreiklanges ange-
nommen. Vom hochsten Tone aus abwiirts gerechnet,
hat er genau dieselben Verhiltnisse, wie sie der active
- Dreiklang vom tiefsten Tone aus aufwiirts hat. s
ergeben sich durch die Abwiirtsbhildung einfachere Ver-
- hiltnisse, als wenn man vom tiefsten Ton aufwiirts
zahlt. Das Schwingungsverhiiltniss der Téne wird beim
¢ passiven Dreiklang gewéhnlich anders bestimmt, als es
- sich in den Obertonen #uddE ¥ Werden nimlich die
b S-chwingungsverhﬁ]tnisse, welche sich bei dem activen
Dreiklange zcigen, beibehalten und die Tone nur um-
gestellt, so dass die beiden oberen Tone die unteren
werden. Vom tiefsten Ton aus gezithlt ist das Ver-
hiiltniss b : 6} vom hochsten Ton aus gezihlt ist
| . 51

4

B85 ¢ 4} In ein einfaches Verhiiltniss aufoeldst,
| o SR

autwarts 10 : 12 : 15, abwiirts 15 : 12 : 10. — Wenn
die drei Téne der Harmonie nacheinander gesungen
~werden, so wird man bei genauer Beobachtung (beson-
ders an ungeiibten Siingern) bemerken, dass der active
Klang leichter aufwiirts und der passive leichter ab-
warts zu singen ist. Der Grund davon liegt darin,
dass dem Ohr das Verhiltniss 4 : 5 oder abwiirts 5 : 4
emfacher erscheint, als 5 : 6 oder 6 : b, dass also das
Singen einer ,grossen Terz¢ leichter ist als das Singen
einer ,kleinen Terz‘. Der nachfolgende dritte Ton der
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Harmonie wird nicht als eine kleine Terz vom zweiten,
sondern 1mmer als Quinte des ersten Tones vom Ohr
aufgefasst. Wenn sich gegen die Ansicht, dass der
passive Klang sich abwarts bilde, wie der active auf-
arts, theoretisch mnicbts Begriindetes einwenden lisst,
so steht doch der Auffassung des oberen Tones als
Grundton der Harmonie ein natiirliches Hinderniss ent-
gegen, welches nicht zu iiberwinden ist und den tiefsten
Ton auch als Grundton fiir den passiven Klang hin-
stellt. Dieses Hinderniss besteht darin, dass der tiefere
Ton eine bedeutende klangliche Uebermacht gegen die
hohere ,,Quinte* hat. Letztere bleibt immer ein Be-
standthell vom Klang der untern ,Octave* des ersteren.
Es 1st also in dieser tieferen ,Octave* der Grundton
und die ,,Quinte* enthalten. Bei der grossen Aehn-
lichkeit des ,Octav“tons mit dem Grundton trigt sich
die Eigenschaft des einen.leicht auf den andern iiber,
so_dass die ,,Qu*ffgw_;_fj?** Aeeels Bestandtheil des Klanges
eines um eine »Octav¢ zu hohen Tones aufgefasst wer-
den kann. Im Klang der ,Quinte“ ist aber weder der
tiefere Tonnoch eine hohere Octave von ihm enthalten. Der
tiefere Ton 1st dissonant zu allen Obertonen der . Quinte*.
Die Bildung von Untertonen ist zwar von ecinigen
Theoretikern auf Grund angestellter Versuche als ge-
wiss angenommen; allein, wenn es sich auch so verhilt,
so i1st doch die Einwirkung der Untertone auf das na-
tirliche Ohr so tiberaus schwach, dass dieselben keinen
Einfluss auf das harmonische Empfinden haben konnen.
Es wird also der tiefere Ton sich immer als Grundton
zu dem hoheren ,Quintton* geltend machen und wir
werden auch bei der passiven Harmonie den Schluss
nur auf dem tieferen Ton bilden konnen. Wiirde dieser
Umstand nicht zu sehr m’s Gewicht fallen, so wire fiir
beide Harmoniecen als geeignetste Benennung anzuwenden:
steigende und fallende Harmonie, weil sich die
eine vom Grundton aus den Obertonen entsprechend

e — e - = —— e mar v — ——
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abwirts, den Untertonen entsprechend. ~

Die Harmonie, als das in sich Ruhende, verlangt
keine Fortschreitung zu etwas anderm. Die harmonische

‘d. h. ungestorte Bewegung der einzelnen Tone des

Dreiklangs gewithrt an und fiir sich dem Gehor volle
Befriedicung. Die Harmonie kann aber auch melodisch
verwendet werden; man kann von einem harmonischen
Ton zu einem andern fortschreiten. Dieses Fortschreiten
wird aber nicht als ein nothwendiges empfunden, son-
dern als ein willkiirliches. Eine nothwendige Bewegung
ergiebt sich erst, wenn den harmonischen Tonen
harmoniefremde Tone gegeniiber treten und das Ge-
fiihl einer Trennung von der Harmonie erwecken. Diesem
Gefiithl folgt unmittelbar der Drang zum Fortschreiten
in die Harmonie. Alle Tone, durch welche das Gefiihl
einer Trennung von der Hagmonie erweckt wird und be

- Q) ZENEAKADEMIA - -
welchen zur Herstellung derfiefrredigiung ein Fortschreiten
zu harmonischen Tonen nothwendig erscheint, alle diese

Tone sind die melodischen Tone der Tonart.

L

V1L

Die melodischen Tone der Tonart. Leitton.

~ Die melodische Kraft der Tone ciner Tonart liegt
in ihrem dissonanten Verhiltniss zu den harmonischen
Tonen. Je schirfer die Dissonanz ist, je schirfer die
Trennung von dem harmonischen Ton empfunden wird,
desto grosser ist die melodische Kraft des Toaes, als
desto nothwendiger wird sein Fortschreiten zum har-
monischen Ton empfunden. Zu einem harmonischen
Ton sind dissonant die ihm zunidchst liegenden Tone
auf- und abwiirts (,Halb“tone), sowie auch diec zweit-
nichsten Tone nach beiden Richtungen (,,ranz“tone);
erstere haben viel stirkere melodische Kraft, als letztere.
Es finden in der Tonart beide Arten beliebig Anwendung;

J
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nur die Tonika, welche als solche immer besonders
lebhaft im Bewusstsein bleiben muss, hat immer den
sogenannten Leitton, d. h. den nédchstliegenden
unteren Ton, fiir welchen nie der zweitnéchste gebraucht
werden kann, ohne dass die Tonika als aufgegeben
empfunden wird. Die Anwendung des unteren Halb-
tones als standigen Leittons zur Tonika hat sich als
Folge des iiberwiegenden Einflusses des harmonischen
Elements der Musik ergeben; bei ausschliesslich melo-
dischen Gebilden ist die Anwendung des oberen
nachstliegenden Tones als Leitton ebensowohl moglich,
als die des unteren. Sollen aber beide Leittone als
Bestandtheile von consonirenden Akkorden zur Schluss-
bildung Anwendung finden, so zeigt sich ein bedeutender
Unterschied. Der untere Leitton ist Bestandtheil eines
Akkordes, welcher in der tonischen Harmonie selbst
seine Stiitze hat, also in unmittelbar verstéindlicher Be-

-\. = '-r\._‘
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ziehung zu derse ,?;IIIIEIEB@»h'EWh Dagegen gehort der obere
Leitton keinem Ai{kord an, der eine unmittelbare Be-
ziehung zur tonischen Harmonie hat. FErst durch einen
dritten Accord wird die Beziehung zur Tonika ver-
standlich. Dieser tritt aber dann am hiufigsten selbst
als tonische Harmonie auf, so dass die vorige Tonika
als aufgegeben erscheint.

Nehmen wir die Tonika C an, so finden wir den
unteren Leitton h in dem Akkord g h d; dessen Grund-
ton g 1st in der tonischen Harmonie enthalten, weshalb
emne unmittelbar verstindliche Beziehung zwischen den
beiden Akkorden besteht. Der obere Leitton ist des.
Wir finden keinen consonirenden Akkord, welcher neben
des einen Ton der tonischen Harmonie enthalt. Lassen
wir des im Akkord b — des — f dem C-Akkord vor-
hergehen, so empfinden wir C nicht als Tonika, sondern
die beiden Akkorde werden nach unserer gewohnten
Auffassung als Unter- und Ober-Dominantdreiklinge der

F-Tonart empfunden. Stellen wir einen F-Akkord




zwischen b — des — f und ¢ — e — g, 50 ist es
wohl mdglich, C als Tonika aufzufassen, aber nur
mittelbar durch den Akkord f — a — ¢ oder f — as — ¢,

Nehmen wir den Akkord des — f — as an, so findet
~sich auch nur durch den Akkord f — as — ¢ eine
- Beziehung zum Akkord ¢ — e — g. Es ist hierdurch
zur (reniige erwiesen, dass die Anwendung des untern
Leittons zur Tonika in Folge der harmonischen
Entwickelung der Tonkunst stetig geworden ist, weil
nur durch ihn eine unmittelbar verstindliche Folge von
consonirenden Akkorden moglich ist, durch welche ein
Ton bestimmt als Tonika hingestellt wird.

Wie schon erwihnt wurde, ist der passive Klang
(Molldreiklang) als eine Bildung abwiirts zu verstehen,
wenn auch der tiefste Ton aus den angefiihrten Griinden
als Tonika sich geltend macht. Als ein Beweis fiir die
Richtigkeit der Ansicht, dass der passive Klang sich

-

abwiirts bildet, kann das ah e dass sich bei ihm
der obere Leitton als der immer zur Anwendung kom-
mende zeigt. Fiir die tonische Harmonie ¢ — es — g
st as als Leitton abwiirts nach g ebenso unveranderlich,
als es h fiir ¢ aufwiirts ist. FEin a statt as ist fiir die
passive C-Tonart zur Schlusshildung ebenso unmoglich,
- wie die Anwendung eines b statt h. Wir sind deshalb
genothigt, in der passiven Tonart zwei Leittone
als stetig anzunehmen: den Leitton aufwiirts zum
Grundton und den Leitton abwirts zur »Quinte* der
tonischen Harmonie. In der activen Tonart ist nur der
erstere nothwendig; doch ist die Anwendung des letzteren
auch recht wohl moglich. Die Anwendung des unteren
Leittones zur | Quinte“ ist das Gegenbild von der An-
wendung des oberen Leittones zur Tonika; es giebt
kemen konsonirenden Akkord, in welchem ein fis vor-
kommt, der in unmittelbar verstindlicher Beziehung zur
tomischen C-Harmonie steht. Bringen wir d — fis — g

YOI ¢ — es — g, so muss ein G-Akkord nachfolgen,
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den wir als tonische Harmonie empfinden; setzen wir

zwischen d — fis — a und ¢ — es — g den Akkord

g — h — d, so ist die Beziehung eine mittelbare.

Wir haben somit als feststehenden melodischen
Ton fiir die Tonika den unteren Leitton erkannt; als
veranderlich erscheint der obere melodische Ton, der
entweder ein Leitton oder auch der diesem zunichst
liegende hohere Ton sein kann. Den letzteren wollen
wir neutralen Ton nennen, weil er auch als unterer
melodischer Ton zur ,Terz¢ gelten kann. Der obere
melodische Ton der ,Terz¢ ist in der Regel auch ein
neutraler Ton, weil er zugleich als unterer melodischer
Ton der ,Quinte* Anwendung findet. KEs konnen aber
an Stelle der beiden neutralen Tone (in der C-Tonart
sind dies die Tone d und f) auch die unteren Leittone
der ,Terz* und der ,Quinte* (dis und fis) zur Anwen-
dung kommen und ﬁ]gm dem passiven Klang 1st sogar
der obere Leitton iiﬂ‘m&ﬁtmwendbar obwohl er beim
temperirten Tonsyétem als vollig gleich mit dem Ton
welcher den aktiven Klang bestimmt, nicht so leicht als
melodischer Ton aufgefasst wird, sondern sich eher als
harmonischer Ton geltend zu machen sucht. Das fes
in der passiven C-Tonart macht sich leicht als das e
der aktiven Tonart geltend, weil dem Ohr der aktive
Klang natiirlicher vorkommt, als der passive Klang. lis
ist aus diesem Grund viel weniger Neigung vorhanden
oin dis in der aktiven C-Tonart als ein es aufzufassen,
als in dem vorhererwithnten Fall Neigung vorhanden 1st,
das fes als ein e aufzufassen.

Stellen wir den harmonischen Ténen der Tonart
die melodischen Tone an die Seite, so finden wir n
foleendem Schema eine klare Uebhersicht:

Aktive C-Tonart: Passive C-Tonart:

Obere melodische Tone: d f a g %i.a8

Harmonische Tone: C E G C:Bs G
Untere melod. Tone: h d f (AR R W |
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Machen wir uns von der 7 Stufen-Anschauung trei
und benennen unsere zwolf verschiedenen Tone mit den
Zahlennamen, C als 1 angenommen, so stellen sich uns

diese Tonarten folgendermassen dar:
Aktive Tonart I: Passive Tonart I:

Obere melodische Tone: 3 6 10 3 69
Harmonische Tone: 1 5 8 Y 0N
Untere melod. Tone: 12 3 6 L 0 T

Bei dieser Darstellungsweise sind die Entfernungen
der melodischen Tone von den harmonischen jedenfalls
ersichtlicher, als wenn jeder melodische Ton um eine
Stufe entfernt bezeichnet wird; ob das nun ein ,Halb-
ton“ oder ,Ganzton* ist, wird erst durch umstandliche
Erklirungen und lingere Gewohnung klar, wahrend bel
der Zahlenbezeichnung dies auf den ersten Blick Jedem
klar sein muss, der die elementaren Zahlenbegriffe kennt,

In diesen beiden vorstehenden Darstellungen der
zwel Tongeschlechter 1‘111'5:;* winicbems gleichen Inhalt an
Tonmaterial, den sowohl “die auf der Tonleiter gegriin-
deten, als auch die aus 3 Dreiklingen gebildeten Ton-
arten haben. Der ganze Unterschied der Darstellung
liegt darin, dass hier nur 3 Tone als harmonische
Bestandtheile und 4 Tone als melodische Bestand-

theile der Tonarten bezeichnet sind.

T —
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Die melodischen Veridnderungen der Tonarten.
Offene und geschlossene Tonarten.

Die Behauptung, dass die Tonart nicht mehr als
sichen Tone haben konne, wird von den meisten Musikern
noch heute fiir eine unumstossliche Wahrheit gehalten,
obwohl die Unwahrheit dieser Behauptung seit langer
Zeit von den Componisten thatséichlich und von den
Theoretikern durch Annahme der Alteration und durch
das iibergreifende System anerkannt ist. Man gebraucht
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seit langer Zeit schon alle Tone unseres temperirten
Tonsystems in einer Tonart, obwohl man den Heiligen-
schein der Zahl 7 zu wahren trachtete, indem man die
Benennung nach 7 Stufen beibehielt.

Wenn die Tonart harmonisch und melodisch voll-
stindig zum Ausdruck kommen soll, so ist wenigstens
die Zahl von 7 Tonen nothwendig; damit ist aber nicht
erwiesen, dass es nicht auch mehr sein konnen. Ausser
den 3 harmomnischen Tonen haben wir fiir jeden der-
selben einen oberen und einen unteren melodischen Ton
in der Tonart. Diese 6 melodischen Tone vermindern
sich auf 4, wenn von den beiden melodischen Tonen
der ,Terz* der untere mit dem oberen melodischen
Ton des Grundtons zusammenfallt und der obere mit
dem unteren melodischen Tone der ,Quinte*. Dieses
Zusammenfallen von zwei melodischen Tonen auf einem
neutralen Ton ist aber nicht unbedingt nothwendig; es
kann jeder h&I'IIlOIllg. Ton.zwei Leittone (Halbtone)
als melodische Tone fieben  sich haben, so dass die
Tonart 9 verschiedene Tone hat und sich uns folgen-
dermassen darstellt:

Aktive C-Tonart:

Passive C-Tonart:

fis G as fis G as
dis B .t d Es fes
h C. des Biioklocodes

Darstellung mit Zahlenbenennung der Tone:
Aktive Tonart 1: Passive Tonart 1:

r AR e s el
4 5 6 3 4 9O
i 7 RS S § 2o 302

In der aktiven C-Tonart sind ausser den 7 Tonen,

~welche man seither als ausschhiesslich anwendbar an-

nahm, noch die Tone des, dis, fis, as (2, 4, 7, 9) als
melodische Tone anwendbar, so dass sich 11 Tone er-
geben. In der passiven C-Tonart finden wir 3 neue

Tone, des, fes, fis (2, b, 7), so dass sich mit den 7
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anderen Tonen 10 Tone als anwendbar in der Tonart
ergeben, welche simmtlich entweder zur tonischen
Harmonie gehoren oder zu ihr in einer direkt verstind-
lichen Beziehung stehen. Es bleibt somit fiir die aktive
C-Tonart nur ein Ton und fiir die passive C-Tonart
bleiben zwei Tone iibrig, welche nicht in einer direkt
verstandlichen Beziehung zur tonischen Harmonie stehen:
der Ton b fiir beide Tonarten und der Ton a noch be-
sonders fiir die passive Tonart.

Der Grund ist schon frither angegeben, weshalb
diese Tone keine Anwendung als melodische Tone des
Grundtons und der ,Quinte* finden. Ihre Anwendung
1st aber deshalb nicht ausgeschlossen; wir werden sie
als melodische Tone zweiten Grades kennen und
anwenden lernen; als solche bezeichnen wir diejenigen
Tone, welche bei der Anwendung der melodischen Téne
der Tonart in consonirenden Akkorden zu diesen als
melodische Tone treten, Y. BNAWSEH a im Akkord f a c
i der aktiven C-Tonart ein gis und ein b als melodische
Tone neben sich hat, so nennen wir gis und b — dem
melodischen Ton a gegeniiber — melodische Tone
zweiten Grades. Es konnen auch die harmonischen
Tone der Tonart voriibergehend in diesem Sinne An-
wendung finden. — Die Tonarten mit nur vier melo-
dischen Tonen gestatten eine freie Bewegung in stufen-
weiser Folge auf- und abwirts; wir wollen sie deshalb
die offenen Tonarten nennen. Die stufenweise
Verbindung der melodischen und harmonischen Tone
erscheint dem Ohr so natiirlich, weil die beiden neu-
tralen Tone die Fortbewegung auf- und abwirts zum
nichsten harmonischen Ton gleich gut gestatten.

hCdETf@Ga hCdEsf G as
1213 5 6 8 10 1213 4 689

Bei stufenweisem Fortschreiten kommen nur die
beiden leicht verstindlichen Fille vor: 1) Fortschreiten
des harmonischen Tones zu seinem oberen oder unteren
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melodischen Ton, 2) Fortschreiten des melodischen
Tones zu seinem harmonischen Tone. Diese leichte und
natiirliche stufenweise Bewegung gestatten die Tonarten
mit sechs melodischen Tonen nicht; wir wollen sie des-
halb die geschlossenen Tonarten nennen.

h C des dis E f fis @ as | h C des d Es fes fis G as
1908 . Qi & A8EA LA B BT & BT 8 9

Eine stufenweise Reihenfolge dieser 1Tone wird dem
Ohr sehr unverstandlich erscheinen und ithm nicht leicht
einen Eindruck der betreffenden Tonart geben. Die
beiden melodischen Tone zwischen Grundton und ,, Terz“
und zwischen ,Terz* und ,Quinte haben unter sich
keimme fiir die Tonart verstindliche Beziehung, sondern
jeder einzelne hat nur ecine verstindliche Beziehung zu
seinem harmonischen Ton und muss zu diesem fort-
schreiten.

Ist der melodlsche Ton zu seinem harmonischen
Ton zuriickgekehrt, dﬁﬁ kanaweix der angefangenen Rich-
tung stufenweise weiter gegangen werden, wenn man
das noch stufenweise nennen will, wie man es bei der
noch iiblichen Benennung und Schreibweise thun muss.
Nachstehende Tonreihen wird man leicht als Ausdruck
der beiden C-Tonarten verstehen:

Aktive Tonart:
hCdesCdis Ef Efis G as GC
124102 % 4ArEpid B 819 81

Passive Tonart:
h ¢ des ¢ d Es fes Es fis @ as G C
12 10 Qg JLgiiupnigoc g 908 1

VIIL

Mischungen der offenen und geschlossenen Tonarten.
Melodisch unvollstandige Tonarten.

Wie es in dem Willen des Musikers liegt, ob er die
offene oder die geschlossene Tonart anwenden will, so
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steht es ihm auch frei, die einzelnen melodischen Tone
bald aus der offenen, bald aus der geschlossenen Ton-
art zu wihlen, wie es eben die musikalische Empfindung
verlangt. Aus der gleichzeitigen Anwendung von melo-
dischen Tonen der offenen und geschlossenen Tonart
erceben sich noch eine Anzahl Veriinderungen, die nach-
stehend iibersichtlich zusammengestellt sind.

Wenn bei den geschlossenen Tonarten statt lauter
Leittone auch neutrale Tone Anwendung finden, so
finden wir als Unterarten fiir die aktive GC-Tonart :

1) fis Gas 2) fisGa 3)fisGas 4) fisGa
d.B.J d E § dis E { dis E {
h C des h C des h C d h C des

mit Zahlenbenennung der Tone:

1) 789 AW B e n e 8 e e G
ThG . . a0 8 456 45 6
12 1 2 9 3 12 1 3 v

eben sich folgende
J.

P o . "1 2 [ =
4 b ey T
Fiir die passive U4 %E_Eaxffg%

I%"- "*‘:’;;\ﬁ' LISZT MUOZEUM
Unterarten: -~

1) fis G as 2)f G as 1).2 8 9 2) 6 89
d Esf d Es fes 3 4 6 345
h C des h C des 17 3.8 12 1 2

Wenn die Tonart nach einer Seite hin offen und
nach der anderen hin geschlossen gebraucht wird, so
dass entweder aufwiirts oder abwirts eine stufenweise
Verbindung der Tone moglich ist, so zeigen sich folgende
Gestaltungen:
bei der aktiven C-Tonart: bei der passiven C-Tonart:
1) fis G a 2) f g as 1) fis G as 2) £ G as

dis B 1 dE { d Es { d Es fes
h Cd h C des h C d h C des

Mit Zahlenbenennung der Tone:
bei der aktiven Tonart I = bei der passiven Tonart 1

137810 BRED TR, 96e
45 6 35 6 346 345
121 3 12 1 2 12 1 3 12 1 2

4
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Bei den unter 1) verzeichneten Fillen ist die Ton-
art aufwarts offen und abwarts geschlossen; bei den
unter 2) verzeichneten Fillen ist es umgekebrt. Der
Fall 2) der passiven Tonart hat das gleiche Ergebniss,
wie wir es bei den vorher erwahnten Bildungen unter
2) gefunden haben. DBei der abwirts oftenen aktiven
Tonart und bei der aufwirts offenen passiven Tonart
finden sich nur 8 Tone, weil im ersten FFall der neutrale
Ton zwischen ,Terz* und ,,Quinte* und im andern Fall
der neutrale Ton zwischen Grundton und Terz vorkommt.

Es i1st auch moglich, einzelne melodische Tone
garnicht anzuwenden, die Tonart also unvollstindig zu
gebrauchen. Die beiden #ausseren melodischen Tone
der Leitton zur Tonika aufwirts und der obere melo-
dische Ton der ,Quinte* konnen ohne zu starke Beein-
tricchtigung der Tonart in ihren melodischen Bestand-

theilen nicht Weggelaﬁsen werden, wahrend alle andern

».

melodischen ToOne 1%%12@1%&“@511@11 ohne Anwendung
i e W ;r__sq}-' LISZT MUOZEUM :

bleiben konnen, ohne dass dadurch die Tonart zu un-

bestimmt wiirde. Wir finden als solche melodisch un-

vollstandige Tonarten folgende mit 8 Tonen:

bei der aktiven C-Tonart:
1) fis G as (a) 2) fis G as (a) 3) fis G as (a),

E f dis K g K
h C des h C des h C des
4) fis G as (a) H) fis G as (a)
dis E dis E f
h Cd h i

mit Zahlenbenennung der Tone:
1) 78 9 (10) 217 8 9 (10) 3).7 89 (10)

5 6 45 35
12 1 2 121 2 12 1'2
4)789(10) 5789 (10)
45 456
121 3 12 1
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bei der passiven C-Tonart:
1) fis G as 2) fis G as 3) fis G as

d Es Es { Es fes
h C des h C des h C des
4) £ G as BY . a8
Es fes d Es fes
h C des h C des

- mit Zahlenbenennung der Tone:
1), 718927819, 3WE9  4y0.89
3 4 4 6 4 5 4 5 3
12 1.2 1313 12 1 2 12 1 2 12
Ausser diesen finden wir bei Anwendung je eines
neutralen Tones noch folgende Tonarten mit 7 Tonen:
Aktive Tonart:

1) f G as (a) 2) fis G as (a) 3) f G as (a)

8 9
4 5
12

| IV ¢ dis E {
h C des h G
1) fis G as G as
d Es d Es fes
1 BB h € .d
Mit Zahlenbenennung der Tone:
1) £.8:9 201819 3)6 89
h 6 3.0 45 6
1242 12413 12 1
1)789 2) 6 8 9 3} B9
3 4 4 6 34 5
121 3 12 1 2 124 3

Unter diesen letzten Tonarten mit 7 Tonen sind
einige, welche dem iibergreifenden System M. Haupt-
mann’s entsprechen. Die unter 1) stehende aktive
Tonart mit Anwendung von as statt a ist gleich mit
F-moll nach der Oberdomimantseite erweitert — B] des
I' as C e G h — oder mit C-moll-dur nach der Unter-
dominantseite erweitert — des If as C e G h [D —;
wird a statt as gebraucht, so ist sie gleich mit IF-moll-




dur nach der Oberdominantseite erweitert — B] des I
a Ce Gh —. Die unter 2) stehende aktive Tonart
ist gleich mit C-moll-dur nach der Oberdominantseite
erweitert — F] as C e G h D fis —. Die unter 1)
stehende passive Tonart ist gleich mit C-moll nach der
Oberdominantseite erweitert — F] as C es G h D fis
— oder mit G-moll-dur nach der Unterdominantseite
erweitert — as C es G h D fis [A —; die unter 2)
stehende passive Tonart ist gleich mit C-moll nach der
Unterdominantseite erweitert — des I as C es G h [D.

Weil mit diesen Erscheinungen des Uebergreifens
nach der Ober- und nach der Unterdominantseite die
Grenze der tonartlichen Beziehung, sowie der Akkord-
bildung nach Hauptmann’s System erreicht ist, so zeigt
sich, dass die Tonart nach unserer Auffassung einen
weit grosseren Reichthum an melodischen und akkord-
lichen Erscheinungen hat, einen Reichthum, welcher
auch durch die AlfBragiorromicht annihernd erreicht
wird. Die geschlossenen Tonarten geben schon eine
iiberraschend grosse Anzahl von Akkordbildungen, die
in unmittelbar verstindlicher Beziehung zur tonischen
Harmonie stehen, welche man aber seither mnicht als
zur Tonart gehorig ansehen konnte. Werden aber auch
die melodischen Tone zweiten Grades in Anwendung
gebracht, so erstreckt sich die Akkordbildung in der
Tonart auf alle moglichen Combinationen aus 12 Tonen,
so weit dieselben vom Ohr noch aufgefasst werden
konnen. Is liegt auf der Hand, dass hierdurch eine
ungeheuer reiche Anzahl von Beziehungen zur tonischen
Harmonie klar werden, welche man bis jetzt nicht be-
greifen konnte, weil keine Theorie sie nachzuweisen
vermochte; diese Beziehungen sind aber von vielen
neueren Meistern, besonders von R. Wagner, in ihren
Werken schon oft gebraucht und haben sich trotz aller
theoretischen Bedenken und Vorurtheile ihre Existenz-
berechtigung errungen.




Wenn es auch nicht Aufeabe dieser Untersuchungen
sein kann, alle moglichen Combinationen und ihre Be-
ziehungen anzugeben, so soll doch an passenden Bei-
spielen von schwer oder scheinbar unmoglich zu
erklarenden Erscheinungen, deren Berechtigung nachge-
wiesen werden.

| IX.
Der Uebergang in die nachste Tonregion.

Die Tonart mit allen harmonischen und melodischen
Tonen umfasst eine Tonregion. Soll von dieser aus in
die nichste hohere oder tiefere Tonregion™ (Octave)
iibergegangen werden, so ergeben sich mancherlel
Schwierigkeiten, wenn dies stufenweise durch Aufein-
anderfolge der #usseren melodischen Téne der Tonart
geschehen soll, wihrend sich bei ausschliesslicher An-
wendung der harmonischen Tone der Uebergang auf die

[ E-2o g S Ll R
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leichteste und natiirlichie Aetaergiebt. — Nach der
herrschenden Anscha,uuﬁg oeschieht beil stufenweiser
Folge der Uebergang in die nichste hohere Tonregion
durch den Eintritt der Octave der Tonika, in die nachste
tiefere Tonregion aber durch den Fortschritt von der
Tonica zum Leitton. Dies e Ansicht ist eine irrthiimliche
wie sich aus unserer Darstellung der Tonart leicht er-
sechen lisst. Kin stufenweises Uebergehen zur nachsten
Tonregion ist nur bei der offenen aktiven Tonart ohmne
Anwendung von melodischen Tonen zweiten Grades
moglich, obwohl selbst hier die Umdeutung zu einem
solchen als nothwendig fiir das Verstindniss erscheint.
In der aktiven C-Tonart geschieht der Uebergang i
die hohere Tonregion durch den Schritt von a nach h
und der Uebergang in die tiefere Tonregion durch den
Schritt von h nach a. Der Ton h kann nur als unterer
Leitton von C verstanden werden, hat also zu dem
tieferen C gar keine direct verstandliche Beziehung,

sondern nur zum hoheren C, zu welchem er fortschreiten
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muss; er kann also auch nicht den Uebergang in die
tiefere Tonregion herstellen; dagegen ist durch seinen
Eintritt aufwirts die neue Tonregion bereits erreicht,
well er dem Ohr eben nur als melodischer Ton der
hoheren Tonika verstindlich ist. Wihrend in der Ton-
region selbst die Aufeinanderfolge der beiden Tone h
und a oder a und h trotz des weiten Abstandes der
Tone leicht verstanden wird (die hiufige Anwendung
dieses Schrittes in volksthiimlichen Liedern kann als
Beweis dafiir gelten, z. B. h ¥ g © oder 3T h T), zeigt
sich die stufenweise Verbindung der beiden Tone dem
Ohr als viel schwerer verstindlich. Die ersten Versuche
emes musikalisch beanlagten, aber noch ganz ungebil-
deten Schiilers, diese beiden Tone zu singen oder sie
zu harmonisiren, werden jederzeit den Beweis dafiir
liefern. Auch in eigentlichen Volksliedern, d. h. nicht
i denen, welche von Musikern componirt wurden und

e [

sich beim Volk einlggtgerten .sondern in den wirklich
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aus dem Volk hef%@?gegangenen Liedern findet sich
diese stufenweise Verbindung der dussern melodischen
Tone der Tonart niemals. Diese instinktive Feinfiihlig-
keit des Volkes wurde von den Musikern wenig oder
nicht beachtet. Wir diirfen sie aber wolhl als einen
Beweis mit anfiihren, dass unsere Auffassung und Dar-
stellung der Tonarten die richtige sei.

Umn beim Uebergang in die nichst hohere Ton-
region den Schritt von a, dem oberen melodischen Ton
von der ,Quinte* der tonischen Harmonie, zum h, dem
unteren melodischen Ton von der ,Oktave des Grund-
tones, machen zu konnen, ist eine Umdeutung des a zu
cmem melodischen Ton zweiten Grades nothwendig.
Der Ton h muss als Terz des Akkordes g h d ge-
dacht werden und a als unterer melodischer Ton von h.
Kine andere Umdeutung, die zur leichten Ausfithrung
des Uebergangs in DBetracht kommen konnte, niimlich
sich die ,Quinte g als Grundton der Harmonie g h d
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zu denken, hebt die C-Tonart auf und wird das folgende
hohere ¢ als mnicht schlussfihig erscheinen lassen,
sondern ithm nur die Bedeutung eines melodischen Tones
geben. Nur durch eine neue Umdeutung erhilt ¢ wieder
die Bedeutung der Tonika. Beim Uebergang in die
nachst tiefere Tonregion muss der Ton h eine Umdeu-
tung zu emem melodischen Tone zweiten Grades er-
fahren; h muss als oberer melodischer Ton von a als
nlerz des Akkordes f a ¢ gedacht werden, um nach
a fortschreiten zu konnen. Eine andere Umdeutung,
welche zur Erleichterung des Uebergangs moglich wiire,
sich ¢ als ,Terz* des tonischen Dreiklangs a ¢ e zu
denken, wodurch die Folge ¢ h a leicht fassbar wird,
bedingt eine wiederholte Umdeutung; der Ton a muss
aus der Tonikabedeutung in die Bedeutung des oberen
melodischen Tones der ,Quinte* g gesetzt werden. Um

besonders hervorgehobenﬁ‘;}i::;?ﬁ;* gnperiJebergang in ‘die
hohere Tonregion die Terz des Akkordes g h d nicht
im harmonischen Sinn zu nehmen ist, sondern dass h
nur als Leitton zu ¢ gedacht sein kann; ebenso ist beim
Abwartsgehen der Ton a nur als oberer melodischer
Ton von g zu verstehen. In keinem der beiden Fiille
darf die Tonika verlassen werden, weil sonst die Grund-
lage unseres Baues aufgegeben wiirde.

Bei der passiven Tonart ist der Uebergang noch
viel schwieriger herzustellen, weil eine Umdeutung sich
nicht als brauchbar erweist, sondern ein neuer Ton
emgefithrt werden muss, welcher zu dem harmonischen
Lon in keiner geniigenden melodischen Beziehung steht.
In der passiven C-Tonart ist beim Uebergang in die
nachst hohere Tonregion ein a als unterer melodischer
Ton von h nothig; a kann aus schon friither erwihnten
Griinden nicht als oberer melodischer Ton von g ge-

braucht werden, sondern es ist ausschliesslich der Ton

as als solcher anzuwenden. Dieser kann nicht als

ﬁ
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unterer melodischer Ton zweiten Grades fiir den Ton
| h auftreten, weil er zu weit entfernt liegt und mnicht
| dissonant zum h klingt. Somit bleibt nichts iibrig fiir
‘ einen stufenweisen Uebergang, als einen neuen Ton
§ einzufithren und zwar, um dem Leittonbediirfniss zu
iﬁ*i geniigen, ejnen unteren melodischen Ton zum h — den
Ton a —, so dass der obere melodische Ton der ,,Quinte
ganz wegfillt. Von der Schwierigkeit dieses Uebergangs
wird sich schon jeder beobachtende Lehrer iiberzeugt
haben.

Viel leichter verstindlich und ausfiihrbar scheint
| der Uebergang in die tiefere Tonregion, weil hier die
' Abwirtshildung der passiven Tonart zum Ausdruck
kommt. Der Ton b, welcher anstatt des Leittons h
zur Anwendung kommen muss, kann zwar nur als oberer
melodischer Ton zweiten Grades zum as aufgefasst
werden — c verliert also seinen unteren melodischen
Ton, wie beim Aufw%%*%gﬁhﬁag@ﬁmen oberen melodischen
i Ton verliert — der Ton b nach dem ¢ entspricht aber
der Tonart, welche sich von c abwirts bildet (der
passiven F-Tonart) und wird vom Ohr in diesem Sinn
leicht verstanden und als neutraler Ton zwischen ¢ und
as aufgefasst; deshalb fillt auch dem ungeiibten Schiiler
dieser Uebergang viel weniger schwer, als der Uebergang
aufwiarts. Die Erleichterung des Verstandnisses geht
1 aber vor sich auf Kosten der Tonart; es i1st nicht mehr
b die passive C-Tonart, sondern die passive F-Tonart,
g welche durch die Folge ¢ — b — as sich geltend
macht; nur durch eine Umdeutung des melodischen
| Tones g zum harmonischen Ton tritt die C-Tonart in
| ihr Recht. Ohne diese Umdeutung wird das Ohr den
Schluss auf f verlangen und folgerichtig nach dem f
: kein es sondern ein e horen wollen. Wird der Ton b
als melodischer Ton zweiten Grades zum as aufgefasst,
wie die Tonart es einzig gestattet, so ist die Verbindung
abwirts kaum weniger leicht, als die durch den Ton a
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hergestellte Verbindung aufwiirts. — Durch eine ver-: .t

stindige Beriicksichtigung des rhythmischen Gefiihls
wird sich beim Tonleiternsingen fiir Anfinger eine
~ wesentliche Erleichterung bei den Uebergiingen in die
niichste Tonregion erzielen lassen. Man darf nur die
harmonischen Tone auf die guten Zeittheile und die
melodischen Téne auf die schlechten Zeittheile bringen,
<0 dass die beiden melodischen Tone, welche zwischen
Grundton und ,,Quinte liegen, nur die Haltte vom Werth

der andern melodischen Tone gelten.
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Daq Gefiihl fiir die harmonischen Téne wird h1er-
durch ganz bestimmt" :::::"'tgmﬁl%en withrend es beim
Auftreten von melodischen Tonen auf guten Zeittheilen
leicht unbestimmt wird und der unsichere Anfanger ge-
neigt sein wird, den Ton auf dem guten Zeittheil als
harmonischen zu empfinden und den nachfolgenden als
melodischen. So wird es ihm z. B. viel schwerer, die
Tonleitern in folgenden rhythmischen Gestaltungen zu

singen :
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‘Die Akkordbildung in der Tonart.
Durch das gleichzeitige Auftreten von melodi-

schen und harmonischen, sowie von mehreren

9
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melodischen Tonen allein entstehen Zusammen-
klinge in der Tonart, welche der Harmonie nicht gleich-
stehen konnen, weil sie eine Folge erwarten lassen, also
nicht als Schlussakkorde anwendbar sind. Wir nennen
diese Zusammenklinge Akkorde im Gegensatz zur
Harmonie, dem Zusammenklang der harmonischen
Tone der Tonart, auf welchem allein geschlossen
werden kann.

Alle Akkorde sind dissonant in der Tonart.
Als Erscheinungen an und fiir sich betrachtet, sind sie
entweder consonirend oder dissonirend. Conso-
nirend nennen wir alle Akkorde, welche fiihig sind, in
harmonischer Eigenschaft aufzutreten, dissonirend
alle die, welchen diese Fihigkeit abgeht. Die conso-
nirenden Akkorde sind von hervorragender Wichtigkeit;
thre Anwendung ist naturgemiiss eine weit hiufigere
als die Anwendung der dissonirenden Akkorde. Weil
@l Akkorde harmonisch in sich,

die consonirend @
aber dissonant in der Tonart sind, so erscheinen sie als
eine wunderbare Verschmelzung des harmonischen und
melodischen Elements und vermogen deshalb gleich-
zeitig dem harmonischen und melodischen Empfinden
volle Befriedigung zu gewihren. Bei den dissoni-
renden Akkorden erscheint das harmonische Empfinden
in geringerem oder in héherem Grad gestort, hingegen
wird dem melodischen Empfinden eine grossere Befrie-
digung gewihrt. Wie schon frither erwithnt, gewihrt
die Harmonie selbst dem harmonischen Empfinden
volles Geniige; sie vermag aber keinen zwingenden Ein-
fluss auf das melodische Empfinden auszuiiben.

Nach der Zahl der zusammenklingenden T6ne sind
ohne Anwendung von melodischen Tonen zweiten Grades
m der den offenen Tonarten zwei- bis s1ebenstimmige
Akkorde moglich, in den geschlossenen Tonarten aber
zwel- bis neunstimmige Akkorde. Mit der Zahl der
Tone wiichst die Schwierigkeit der Auffassung. Die

m—n—-.* AR - Y.
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Auffassung von zwei-, drei- und vierstimmigen Akkorden
geniigt im Allgemeinen zur musikalischen Bildung;
fiinf-, sechs- und siebenstimmige Akkorde finden schon
bel den meisten Horern kein Verstindniss mehr. Acht-
und neunstimmige Akkorde diirften als die Grenze fiir
die Verstandlichkeit zu bezeichnen sein. Das Gehor
muss so weit ausgebildet sein, dass es fiahig i1st, har-
monische und melodische Elemente scharf von einander
zu unterscheiden, auch wenn sie gleichzeitig auftreten,
sonst erscheinen sie ithm als ganz unfasshare, somit
unsmnige Zusammenklange.

XI. _
Die Zweiklange der offenen Tonarten.

Der Zusammenklang zweier Stimmen auf einem
Ton (Eimklang) und der Zusammenklang eines Tones
mit dem gleichnamigen lon einer andern Tonregion
(Oktave) bilden den Ueh@gsfg in*der Einstimmigkeit
zur Zweistimmigkeit. Bei den folgenden Zusammen-
stellungen sind sowohl diese als auch die entsprechenden
Ueberginge zur Drei-, Vierstimmigkeit u. s. w. nicht
erwiahnt, sondern es sind die Zusammenklinge nach
der Zahl ihrer verschiedenen Tone benannt.

Die Zweiklange der Tonart sind entweder un-
vollstindige harmonische Bildungen oder sie sind
Zunsammenklange von melodischer Kraft, welche sich
darin dussert, dass sie die Nothwendigkeit des Fort- .
schreitens von einem oder auch von beiden Tonen
zur Empfindung bringen, je nachdem sie aus einem
harmonischen und einem melodischen Ton oder aus
zwel melodischen TOnen bestehen.

In emer Tonregion der aktiven C-Tonart (aktiven

Tonart I)
I G a 6 8 10
d E f 35 -6
h ¢ d 121) .3

finden wir folgende Zweiklinge :
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{ | a) consonirende:
§ ! 1) aus zwel harmonischen Tonen bestehend:

R s e s S i s i e il g

2) aus einem harmonischen und emmem melodischen
Ton bestehend:

i Ciala@sachmll L 15
| : a6y 4G h—10, 12— 8, 2—8

3) aus zwel melodischen Tonen bestehend:
h—d, d—f, d—a, f—a | 12—3, 3—6, 3—10, 6—10
il b) dissonirende: *

1) aus emem harmonischen und emmem melodischen
{ Ton bestehend :

1 h—C, C—d, &—E | 12—1, 1-3,3— 5
i aghiguing B-L6 6428 '8-L10

| 12—6, 12—10

| In emer Tonregion der passiven CU-Tonart (pas-
siven Tonart I):

1 ' f G as
| i d Es i
hC d 1

finden wir folgende Zweiklinge:

D Qo OO
w o O

8
4
1

a) consonirende:
1) aus zwel harmonischen Tonen bestehend:

l i Bay (-G BeidG |7  Boily’ 18 -8

1 2) aus einem harmonischen und einem melodischen
| Ton bestehend:

i C—f, C—as, h—Fs 1—6, 1-—9, 12—4
,; ES"—a’S& h"‘_G, d_G 4“““91 12_"’8, 3"‘“"8

3) aus zwei melodischen Tonen bestehend :
h—d, h—as, d—f, f—as | 12—3, 12—9, 3—6, 6—9
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b) dissonirende:

1) aus einem harmonischen und einem melodischen
Ton bestehend:

h—C, C—d, d—Fs PRTTRIR LS e y

Es—f, f—G, G—as | 4—6, 6—8, 8—9 'l
2) aus zwei melodischen Tonen bestehend: |
h—f, d—as \ 12—6, 3—9

|
Wir finden also in jeder offenen Tonart 3 harmo- 1
nische (schlussfihige), 10 consonirende und 8 dissomirende i
Zweiklinge. REA |

|

|

XIL
Die Zweiklinge der geschlossenen Tonarten.

In der aktiven C-Tonart (aktiven Tonart I)
ﬁS G' aS § 8 9 |
dis E f 45 6 '

s Bikey
é’lﬁ .__-?-":-. rl':f_'g_.-{

h (C des @@%E ZENEAKADEMIA 121 2

finden wir folgende Zweﬁdéinge, welche mnicht in der
offenen Tonart vorkommen:

a) consonirende:
1) aus einem harmonischen und einem melodischen
Ton bestehend:

C—dis, C—as, des— L | 1—4, 19, 2—5
F—as, dis—G Hh—9, 4—8

2) aus zwei melodischen Tonen bestehend:
h—dis, h—fis, h-—as, des—{
des —fis, des—as, dis—fis, dis—as, f—as
12—4, 12—17, 12—9, 2—6
2—T7, 2—9, 4—17, 4—9, 6—9
b) dissonirende:
* 1) aus einem harmonischen und einem melodischen
Ton bestehend:
C—des, C—fis, des—(&, dis—L,
E—fis, is—G, G—as
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1""'23 1'_"71 2_8, 4""‘5
5" "71 7'_8, 8"""9

2) aus zwel melodischen Tonen bestehend:

h—des, des—dis, dis—f

12—2, 2—4, 4—6

f—fis, fis—as 6—7, 7—9
In der passiven C-Tonart (passiven Tonart I):

fis G as 789

d Es fes 3 4:5

hi () des + 121 2

finden wir folgende Zweiklinge, welche nicht in der

offenen Tonart vorkommen:

a) consonirende:

1) aus emmem harmonischen und einem melodischen
Ton bestehend:

(C—ftes, Es—tis, fes— (& |

1 —0,d-57;D—8

2) aus zwei el lodischen Tonen bestehend :
h—fes, E i ﬁE"EA ADsEﬂfes des—fis
des—as, d—fis, fes—as
12—5, 12—17, 2—bH, 2—17
2—9, 3—T7, b—9

b) dissonirende:

1) aus emem harmonischen und einem melodischen
Ton bestehend:

(C—des, C—fis, des—FEg
des—(G, Es—tes, fis—G

1_21 1_71 2"'_4
2—8, 4—bH, T—8

2) aus zwel melodischen Tonen bestehend:

h—des, des—d, d—fes,
fes—fis, fis—as

12—2, 2—3, 3—5
o—1, T—9

Wir finden also in jeder geschlossenen aktiven
Tonart noch 14 consonirende und 12 dissonirende Zwei-
klange, m jeder geschlossenen passiven Tonart noch
10 consonirende und 11 dissonirende Zweiklinge.

T—
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Die Zweiklinge der gemischten und der unvollstindigen
; geschlossenen Tonarten.

Wir finden als bisher noch nicht erwiahnte Zwei-
klinge in derartigen Gestaltungen der aktiven C-Ton-
| art nur noch folgende, aus zwei melodischen Tonen

bestehend:
' a) consonirende:

des—a, d—fis, is—a | 2—10, 3—17, 7—10

b) dissonirende:
des—d, d—dis, d—as, dis-a | 2—3, 3—4, 3—9, 4—10
In der passiven C-Tonart finden wir noch folgende
: bisher nicht erwidhnte Zweiklinge aus 2 melodischen
Tonen bestehend :
b) consonirend:
des—f i 2—6
b) dignimemda
fon—f fealig L DR T BB
Es sind also in der aktiven Tonart noch 3 con-
sonirende und 4 dissonirende Zweiklange, in der pa s-
siven Tonart noch 1 consonirender und 2 dissonirende
Ziweiklange ausser den schon frither erwiahnten zu finden.
i Die Anzahl der Zweiklinge der aktiven Tonart
‘ belauft sich im Ganzen auf H4, namlich 3 harmonische,
27 consonirende und 24 dissonirende, — die der pas- .
siven Tonart aber 45, namlich 3 harmonische, 21~
consonirende und 21 dissonirende.

XIV.
Die Anwendung der Zweiklange.

Die Zweiklinge sind die einfachsten Akkordbil-
dungen, aus deren Verbindung sich alle mehrstimmigen

Akkorde ergeben. Da bei allen Akkorden die Be-
ziehungen der Tone zur Tonart die gleichen bleiben,
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| so scheint es am zweckmaéassigsten, dieselben be1l der
1. einfachsten Akkordbildung ndher zu erdrtern.

| Von den harmonischen Zweikliangen erscheinen nur
; die zuerst genannten, welche aus Grundton und Terz
f : (1 und 5 oder 1 und 4) bestehen, zur Schlussbildung
if vollkommen geniigend, da in ihnen sowohl die Tonart
M als auch ihr Charakter bestimmt zu erkennen ist. Die
1} Zweiklinge, aus Grundton und ,Quinte* (1 und 8) be-
: stehend, lassen den Charakter der Tonart, aktiv oder
M passiv, unbestimmt; die Zweiklange, aus ,Terz* und
5i|' 'fE LQuint* (b und 8 oder 4 und 8) bestehend, lassen
durch den Mangel der ,Tonika* nur eine bedingte Be-
friedigung autkommen.

m ,; Die Fortschreitung der harmonischen Zweiklinge
ol | ist eine sehr freie; jeder einzelne Ton kann zu jedem
i Ton der Tonart fortschreiten. Hieraus ergiebt sich,

dass auf eimnen |

Zweiklang der Totadff40l8¢h kann. Manche dieser
i | Fortschreitungen finden aber dusserst selten Anwendung,
1 namlich die Fortschreitungen zu dissonirenden Zwei-
L klingen, welche aus einem neutralen und einem neben
Mg ithm liegenden Leitton bestehen, z. B. des—d oder
| d—dis (2—3 oder 3—4) in der aktiven C-Tonart,
fes—t oder f—fis (b—6 oder 6—7) 1n der passiven
Tonart. Diese Zweiklange sind nicht nur in der Tonart
‘dissonant, sondern sie sind auch an und fiir sich sehr
stark dissonirend. Durch diese zweifache Art der
!; Dissonanz werden sie dem Ohr sehr schwer verstandlich
| und finden deshalb mit Recht nur selten Anwendung.
| Die gleich stark dissonirenden Zweikliange, welche aus
einem harmonischen und einem melodischen Ton be-
]; stehen, sind dem Ohr leichter verstindlich, da sie in
i"'? dem harmonischen Ton eine Stiitze fiir die Empfindung
i der Tonart enthalten, z. B. h—C, E—f, fis—G (12—1,
i b—6, 7—8). In der Regel finden bei solchen Zwei-
l klangen die melodischen Tone in einer hoheren Ton-
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region Anwendung, doch werden sie auch in der gleichen
oder i tieferen Tonregionen gebraucht, wenn auch auf
Kosten des besseren Klanges. — Schwicher dissonirende
Zweiklange, welche aus zwel nicht unmittelbar neben
emander liegenden Leittonen bestehen, werden als Folge
von harmonischen Zweiklingen héufiger angewendet,
z. B. des—dis, h—a (2—4, 12—10) in der aktiven C-
Lonart, fes—fis, fis—as (b—7, 7—9) in der passiven
C-Tonart. Wenn sie auch in der Tonart stark dissonant
sind, so 1st ihr Zusammenklang doch nicht so stark
cissonirend, dass sie allzuschwer verstiandlich werden,
Am haufigsten schreiten die harmonischen Zweiklinge
zu consonirenden Zweikldngen der Tonart fort. Als
solche sind auch die Zweiklange bezeichnet, welche eine
wreme Quart® bilden, z. B. C—f, d—G (1—6, 3—8),
well sie die IFahigkeit haben, in harmonischem Sinn
aufgefasst zu werden. Ihre Wirkung auf das Gehor ist
aber keine befrlechgemléqﬁﬂjfll%]EA@;&H@rerden deshalb von
manchen Theoretikern zu den” dissonirenden Zweiklangen
gezahlt. Der Grund des unbefriedigenden Klanges liegt
in der Stellung der beiden Tone zu einander.

Das Ohr fasst den tieferen Ton immer als Grund-
ton auf, zu welchem als harmonische Tone die ,Terz“
und die ,,Quinte* (5 oder 4 und 8) gehoren; die ,Quart”
(6) erscheint 1hm als eine Dissonanz zum Grundton.
Nun ist aber bei den erwidhnten Zweiklingen, wenn sie
1m harmonischen Sinn aufgefasst werden, der tiefere
Ton als die ,,Quinte* und der hohere als der Grundton,
bezw. als dessen ,Octave“ zu verstehen, welcher Wider-
spruch mit der natiirlichen Auffassung des Ohres eine
Zwitterstellung dieser Zweikldnge als moglich erscheinen
lasst. Diese hort aber sofort auf, wenn ein tieferer
Grundton eintritt, welcher die ,Quinte* zweifellos als
solche zur Empfindung bringt. Wiren diese Zweiklinge
wirklich dissonirend, so kionnte diese Eigenschaft durch
den Hinzutritt eines dritten Tones nicht aufgehoben

6




werden, sondern hochstens etwas gemildert erscheinen.
— DBei allen consonirenden Zweiklingen, welche
aus emem harmonischen und einem melodischen Ton
bestehen, ist das Fortschreiten des letzteren zu seinem
harmonischen Ton das Natiirlichste, z. B. O—f schreitet
nach C—E oder nach C—G (1—6 nach 1—5H oder
1—38); es ist aber auch die Fortschreitung des har-
monischen Tones zu einem melodischen gut anwendbar,
z. B. C—f nach d—f oder h—f (1—6 nach 3—6 oder
12—6) und auch ein gleichzeitiges Fortschreiten des
melodischen Tones zu einem harmonischen Ton, z. B.
U—f nach h—G oder h—E oder d—g (l1—6 nach
12—8 oder 12—5 oder 3—3). Die consonirenden
Ziweiklinge, welche aus zwei melodischen Tonen be-
stehen, schreiten am natiirlichsten zu den nichstliegenden
harmonischen Zweiklingen fort, z. B. d—f nach C—E
oder E—G oder C—G (3-—6 nach 1—5 oder H—8
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oder 1—3). Es%iaﬁa hedkika auch eine Stimme zum
harmonischen Ton fortschreiten und die andere bleiben,
z. B. d—f nach C—f oder d—G oder d—E oder E—f
(3—6 nach 1—6 oder 3—38 oder 3—3 oder D—6).
Auch der Fortschritt zu anderen melodischen Tonen
st moglich, z. B. d—f nach h—d oder f—a oder
h—as oder dis—fis (3—6 nach 12 —3 oder 6—10 oder
12—9 oder 4—7). Haben die aus melodischen Ténen
bestehenden Zweiklinge die Fiahigkeit in harmonischer
Bedeutung als Grundton und Quinte aufgefasst zu
werden, so ist ithr Fortschreiten zu den harmonischen
LTonen entweder kein gleichzeitiges, oder sie diirfen nicht
als melodische Tone von Grundton und Quinte er-
scheinen; so schreitet z. B. d—a entweder nach d—G
oder E—a oder C—a (3—10 nach 3—& oder 5—8
oder 1—10) oder beide Tone gleichzeitic nach E—G
(D—38). Das Fortschreiten nach C—G wiire schlecht,
weil sowohl d—a als C—G vom Ohr als Grundton und

SQuinte verstanden werden und das Bewusstsein der
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Tonart zu stark gefahrdet wird, wenn beide Zweiklinge
unvermittelt nebeneinandergestellt werden.

Von den dissonirenden Zweiklangen, welche aus
einem harmonischen und einem melodischen Ton be-
stehen, enthalten eine Anzahl neben dem harmonischen
Ton den melodischen Ton eines anderen harmonischen
Tones; diese haben ihre natiirlichste Fortschreitung in
der Bewegung des melodischen Tones zu seinem har-
monischen Tone, z. B. C—d nach C—E (1—3 nach
1—bB) oder f—G nach E—G (6—8 nach 5—8). Es
kann jedoch auch der harmonische Ton zu einem me-
lodischen Ton fortschreiten, z. B. C—d nach h—d
(1—3 nach 12—3) oder f—G nach f—as (6—8 nach
6—9) und kann auch gleichzeitig damit der melodische
Ton zu einem harmonischen oder andern melodischen
Ton fortschreiten, z. B. C—d nach h—E oder h—f
(I-—3 nach 12—5 oder 12—6) oder f—G nach E—a
oder d—as (6—8 nach & by e skenind —9).
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Wenn_neben dem harinonischen Ton ein nur zu ihm
gehoriger melodischer Ton vorkommt, so schreitet der
Zweiklang entweder zum Einklang fort, z. B. h—C nach
C—C (12—1 nach 1-—1) oder es folgt ein consoni-
render Zweiklang durch stufenweises Fortschreiten des
melodischen Tones zu einem andern melodischen Ton,
z. B. h—C nach a—C (12—1 nach 10—1), G—a nach
G—h (8—10 nach 8—12) oder auch durch Fort-
schreiten des harmonischen Tones zu einem melodischen
Ton, z. B. h—C nach h—d (12—1 nach 12—3) oder
G—a nach f—a (8—10 nach 6—10).

Besondere Erwihnung verdienen die Zweiklinge
h—f und d—as (12—6 und 3—9), welche aus einem
mmnern und einem dussern melodischen Ton bestehen.
Das Ohr bezieht bei diesen beiden Zweiklingen den
mnern melodischen Ton, obwohl er ein neutraler Ton
1st, 1immer auf die ,Terz* der Harmonie und empfindet
emn anderes Fortschreiten als zu derselben als unna-
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- tirhch. h—f schreitet nach C—E oder C—Es (12—6

nach 1—5 oder 1—4), d—as nach Es—G oder E—G
(3—9 nach 4—38 oder 5—38). Das Fortschreiten nach
C—G (1—38) wiirde in beiden Fillen viel weniger be-
friedigend klingen. — Zweiklinge, welche aus zwei
Leittonen eines harmonischen Tones bestehen, schreiten
zu dieseme fort, z. B. h—des nach C—C (12—2 nach
1—1) oder dis—f nach E—E (4—6 nach D—D).
Ziweiklange, welche aus einem neutralen Ton und dem
Leitton neben demselben bestehen, schreiten zu zwei
harmonischen Tonen fort, der Leitton zu seinem har-
monischen Ton und der neutrale Ton zu dem andern
harmonischen Ton, auf welchen er sich noch beziehen
kann, z. B. des—d nach C—Es oder C—E (2—3 nach
1—4 oder 1—5).

Der grosse Reichthum an Fortschreitungen der
Zweiklange wichst noch ungemein durch die Fahigkeit

o

der consonirenden hktlﬁﬂgﬂgm voriitbergehend 1m har-
monischen Sinn adﬁff@;bef&sst zu werden und dann alle
Freiheiten im Fortschreiten zu haben, welche die har-
monischen Zweiklinge besitzen.

Je vielstimmiger die Akkorde werden, desto be-
schrankter werden sie in ihrem Fortschreiten. Schon
bei den Vierklingen finden wir keinen einzigen conso-
nirenden Akkord mehr; jeder neue Ton mehr im Akkord
1st eme neue Dissonanz und schrinkt die Bewegung
mehr ein.

Alle mehrstimmigen Akkorde sind aus Zweikldngen
zusammengesetzt; ber allen Zusammenklangen bleiben
die Beziehungen der Tone zur Tonart die gleichen. KEs
werden deshalb bei den mehrstimmigen Akkorden, von
welchen spaterhin die Rede ist, keine ausfiihrlicheren
Erorterungen iiber deren Fortschreiten gebracht, sondern
es wird in den folgenden Capiteln hauptsichlich be-
zweckt, eine Uebersicht iiber den grossen Reichthum an
Akkorden zu geben, welcher sich in jeder aktiven und
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passiven Tonart zeigt. An geeigneten Beispielen von
ungewohnlichen Akkordverbindungen aus der praktischen
Musik soll deren Berechticung nachgewiesen werden,
welche man nach einer andern Auffassung der Tonart,
als die unsere ist, entweder nur sehr schwer oder ganz
unmoglich erkennen kann.

L = 1 R e

XV.

Die dreistimmigen Akkorde (Dreikldnge) der offenen
Tonarten.

In einer Tonregion der aktiven C-Tonart (aktiven
Tonart I):

f G a

d E f

h C d i 1 -
@ﬁiﬁ“ﬁeﬂb‘@t noch die folgenden

finden wir ausser der Ha
dreistimmigen Akkorde:

1
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R O O
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a) consonirende:

1) aus zwei harmonischen und einem melodischen
Ton bestehend:

C—E—a h—E—G | 1—5—10, 12—D—38

2) aus emem harmonischen und zwei melodischen
Tonen bestehend:

ib-Bs-d,0h+d+la i ot BooiBuni3@ 19453528
3) aus drei melodischen Tonen bestehend:
d—f—a | 3—6—10

b) dissonirende:

1) aus zwel harmonischen Tonen und einem melodischen
Ton des dritten harmonischen Tones bestehend:

(C—E—f C—-1—-G, C——-G, —E—G,
1-_5_6, 1"""‘3-—"8: 1—6'—'8: 3——'5"‘““8.
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' 1 2) aus emem harmonischen Ton und zwei melodischen
_ ““‘! Tonen eines oder der beiden andern harmonischen
A% Tone bestehend:
4 h—d—E, h—E—f h—E—a, h--f—G,
g; kg2l glop g iughg JB-ug,
;F d"""f"“"'Ga E-——f—-——a,
1 12—3—b, 12—b—6, 12—H—10, 12—6--8,
1 1—-3-6, 1-3-10,3—-5—6, 3-5—10,
Foig 8 8- 10:
l u.. 3) aus drei melodischen Tonen bestehend:
1 et T e
12—3—6, 12—3—10, 12—6—10.
E I, 4) aus zwel harmonischen Tonen und dem melodischen
4 Ton eines derselben bestehend:
1 Ol 66y Ol By GG,
1 E—f—G, E—G—a,
| ‘ 12— 1—5, 1288 =@adiua3 5, 1—8_10,
l f 5) aus einem harmonischen Ton und dessen melodischen
il Ton und dem melodischen Ton eines andern harmonischen
| "‘“ "Tones bestehend:
i A s g SR o 0 o o R K o 1Y
i ||LL R g e Y
1 190020y 1901 g, 19010900 122982 10,
i 3 -8—10, 6—8—10.
' ”v!'- Dies sind zusammen 5 consonirende und 29 disso-
T nirende Dreiklange. .
i In einer Tonregion der passiven C-Tonart (passiven
Tonart 1)
f G as 6 89
d Es f | 346
h Cd | 121 3

finden wir ausser der Harmonie noch folgende Drei-
klange:
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a) consonirende:

1) aus zwei harmonischen und einem melodischen

Ton bestehend:
U—Es—as | 1—4—9

2) aus emem harmonischen und zwei melodischen
; , Tonen bestehend:
1 h—d—G, C—f—as, h—Es—as.
12--3—8, 1—6—9, 12—4-—9,

b) dissonirende:

1) aus zwei harmonischen T6nen und einem melodischen
| Ton des dritten harmonischen Tons bestehend :
| h—Es—G, C—Es- -f, C—d—@G, UC—f—G, d—Es—_G.
12—4—8, 1--4—6, 1—3—8, 1—-6—-8, 3—4—8.

2) aus einem harmonischen Ton und zwei melodischen
Lonen eines oder der beiden andern harmonischen
Tonﬁg?ﬂ estehend :
h—d—Es, h—Es—f, ] '*fsz g by d—f, C—d—as,

d—Es—f, d—Es—as, d—f—G, Es—f—as.
12—3 —4, 121426, 12. 6 8, 1—3—6, 1—3—9,
3—4—6, 3—4—9, 3—6—8, 4—6—9.
) aus drei melodischen Tonen bestehend:
h—d—f, h—d—as, h—f—as, d—f—as.
12—3—6, 12—3—9, 12—6—9, 3—6—9.
4) aus zwei harmonischen Ténen und dem harmonischen
Ton eines derselben bestehend:
h—C—Es, h—C—G@, C—d—Es, C—G—as,
Es—f—G, Es—G—as.
12—1—4, 12—1—8 1—3—4, 1—8—9,
4—6—8, 4—8-—9,
0) aus einem harmonischen Ton und dessen melodischen
Ton und dem melodischen Ton eines andern harmonischen
Tons bestehend:
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12—1—-3, 12—1—6, 12--1—9, 12—8—9,
3—8—9, 6—8—9.
Dies sind zusammen 4 consonirende und 30 disso-

nirende Dreiklinge. — Ein consonirender und 9 disso-
nirende Dreiklinge sind in der aktiven und passiven

Tonart gleich. Mit Einrechnung der beiden Harmonien
finden wir in den zwel offenen Tonarten 10 consonirende
und H0 dissonirende Dreiklange.

X VI

Die dreistimmigen Akkorde (Dreiklange) der
geschlossenen Tonarten.

In einer Tonregion der aktiven C-Tonart (aktiven
Tonart I)
fis G as | 789
dis E { wms | 45 6
W U 12 1 2
finden wir ausser den schon in der offenen Tonart er-
wihnten Dreiklingen noch folgende andere:

a) consonirende:
1) aus harmonischen und melodischen Tonen bestehend:
C—dis—G, C—f—as, C—dis—as,
h —E—as, des—E—as.
1—4—8, 1—6—9, 1—-4—79,
12—H—9, 2—5H—9.

9) aus drei melodischen Tonen bestehend:
h—dis—fis, h—dis—as, des—f—as.
12—4—17, 12—4—9, 2—6—9.

b) dissonirende:

1) aus zwei harmonischen Ténen und emnem Leitton
des dritten harmonischen Tons bestehend:
C—Es—fis, C—E—as, des—E—G,
1—5—17, 1—5—9, 2—5H—8.
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2) aus emem harmonischen Ton und zwei Leittonen
des einen oder der beiden andern harmonichen Tone

bestehend:

h—des—-E, h—E—fis 12—2 -5, 12—H—T

h—des—G, h—dis—G 12-2—8, 12—4—8

C—dis—f, C—-dis—fis 1—4-—-6 1—4—17

C-—f—fis, C—fis—as 1—6—7, 1—7-9

des-—-—E-———ﬁs des—f—G 2—5—T7, 2—6—8

des — dis—G, dis- f—G 2—-4—8, 3—6-—8

E—fis—as Ah—T7—9

3) aus drei melodischen Tonen bestehend:

h—des—dis, h —des—f 12—2—4, 12—2—-6
- h-—des—-fis, h—des—as 12—2-—-7, 12—-2--9
h—dis—f, h—f—as 12—4—6, 12-6—9
h—fis—as, des — dis—f 12—7—-9, 2—4—6
des—dis—fis, des—dis—as 2—4—-T7, 2—4-—9
des—f—fis, des—fis—ag? 2—6—-17, 2-<=T7-9
dis_{_Bs, dis - ns 1D e L6, 469
dis-—-ﬁs———as, f—fis - as 4—T7--9, 6 9

7
4) aus zwel harmonischen Tonen und einem Leitton
von emem derselben bestehend:

" U—~des—-E, C-des—G 1—-2-5H, 1—2—8
C—dis—E, C—fis—G 1—4—H, 1-7—8&
C—G—as, dis—E—G 1-8-9, 4—5H—8

E—fis - G, E—-G—as Hh—T7—8, bh—8—9

5) aus einem harmonischen Ton und dessen Leitton und
dem Leitton eines andern harmonischen Tones

bestehend:
h—C —dis, h—C—fis - 12—1—4, 12—1-—-1
h—C-as, h—-dis—E | 12-1-9°12—4—5
h—fis—G, h—G—as, , | 12—7-8 12—8—9
C—des—dis, C—des - f 1—2—4, 1—2—6
C—des—fis, C—des—as 1-2—71, 1—2-—-9Y
des - dis — E, des—E—f | 2—4—--5, 2—H—6

1
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des - fis—G, des—G- -as | 2-.71T—8, 2—8—9
dis—E —fis, dis— K—as 4-5—T7, 4—-5—9
dis—fis—G, dis—G—as 478 4-8—9
E—f—-fis, E—f—as H—6-7, 5—-6—9
f —fis—G, f—G—as 6—-7—8, 6—8—9

. 6) aus einem harmonischen Ton und dessen beiden
Leittonen bestehend:
h—C—des, dis—E—f 12—1—-2, 4—-5H—6
fis—~(Gr—as 6—8—9
Diese sind zusammen noch 8 consonirende und 64
dissonirende Dreiklange, welche nicht in der offenen
activen C-Tonart vorkommen.
In einer Tonregion der passiven C-Tonart (passiven
Tonart I):

fis G as 7 8 9
d Es fes 3 -4"'5H
h C des 12998 9

» . ] I; % . 1 =
finden wir noch f lger q&f Jn der offenen Tonart nicht
vorkomimende Dreikliingé:

a) consonirende:

1) aus harmonischen und melodischen Tonen bestehend:

C—fes—G, h—- Es—fis 1—5—8, 12 -4-T7
h—fes—G 12—-5—8

2) aus drei melodischen Tonen bestehend:
h—d—fis, h-—fes—as 19-35-7:i425+5-~9
des—fes—as 2—H—9

b) dissonirende:
1) aus zwei harmonischen Tonen und einem Leitton
des dritten harmonischen Tons bestehend:

C—Es—fis, des —Es—G ‘ 1—4—7, 2—4—8

2) aus einem harmonischen Ton und zwei Leittonen
des einen oder der beiden andern harmonischen Tone

bestehend:

h—des —Es, h—des—G | 12—2—4, 12—2—8
C—d—fes, C—d-tis }1--3—H;, 1—3-T
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C—fes—fis, C—fegs—as 1—56—-7, 1—h—9

C—fis—as, des—Es—fis 1—7—9, 2—4—7

des—Es—as, des—d—_G 2—4-9 2-:3..8

des—fes—G, d—fes—G 2—-5-8. 3-5H-8

Ks—fis—as 4—7—9

3) aus drei melodischen Ténen bestehend:

h—des—d, h—des-—feg 12—2—3, 12 -2_.5
h—des - fis, h—des—ag 12—2—7, 12—-2-_9
h —fes—fis, h—fis—gs 12 -5—7 12 -7—9 .
des—d— fes, des—d—fis 23 b, 2817
des—~d—as, des—fes— fig L=—Bp=0] Ddb 7
des —fis—as, d—fes—fis 2—H—9, 3—h—_7
d—fes — as, d—fis —as 3—bH~-9, 8—7—9
fes —fis-—as . Iy (¢

4) aus zwei harmonischen Ténen und dem Leitton
emes derselben bestehend:

C—des—Es, C-des—G@f mcfwodig, 1—2—8

C—Es—fes, C—fis—G 1—4-56, ‘1 -+7—8§

ks —fes—G, Es-- fis — G 4—5—-8, 4—7—R8

O) aus einem harmonischen Ton und seinem Leitton
und dem Leitton eines andern harmonischen Tons

et 5'?’"??12"1’-

bestehend:
h—C —fes, h—C—fis 12—1-+5, 12<1—7
h—Es—fes, h—fis—@G 12—4-+5, 1278
C—des—d, C—des—fes 1—2—-3, 1—2—5
C—des —fis, C—des—as 1—2—-7, . 1-2—9
des—d—Es, des —Es—fos 2—3—4,« 2—4—5
des—fis—G, des—G—as 2—-7-8, 2—8—9
d—Es—fis, d - fis—G d—4=T,: 3+T—8
Es-——-fes——ﬁs, Es—fes—as 4—5—17, 4—5H—9
fes—fis—G, fes—G —as 5—T7—8  H-—8—9

6) aus einem harmonischen Ton und dessen beiden
Leittonen bestehend:

h—C—des, d—Es—fes 12—1—2, 3—4 -5

fis—G—as 7—8—9,
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Dies sind zusammen 6 consonirende und 56 disso-
nirende Dreiklinge, welche nicht in der oftenen passiven
Tonart vorkommen.

Von den Dreiklingen der beiden geschlossenen
Tonarten sind gleich in den Tonen, aber verschieden in
ihren Beziehungen zur Tonart folgende consonirende
Dreiklange:

Active C-Tonart: Passive C-Tonart:
1) geschlossen: 1) geschlossen:
h-—dis—fis ist glelch mit h—Es —fis,
h—E—as, h-—fes—as,
des —EK—as, des —fes—as,
2) offen: 2) geschlossen:

h—E—G, h—fes—(,
C—E—G, C—fes —G,

3) geschlossen: 3) offen:
C— dlS—-%M C—Es—QG,
O dls_wﬁ* ZENEAKADEMIA C—Es—as,
[C—f—as,] [C—f—as, ]
h—dis—as, h —Es—as.

Active Tonart I: Passive Tonart I:

1) geschlossen: 1) geschlossen:
12—4—17 ist gleich mit 12—4—7,
12—H—9, 12—-5—9,

2—5—9, 2—5H—9,
2) offen: 2) geschlossen:
12—-5—8, 12—5-8,
1-5—8, 1-5-8,
3) geschlossen: 3) offen:
]._"4""8! 1'—"4_8!
P 1—4-9,
12--4—9, 12—4—9.

Der Dreiklang C—f—as der geschlossenen activen
C-Tonart hat nicht nur die gleichen Tone, sondern
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auch die gleichen Beziehungen zur activen Harmonie,
wie sie derselbe Dreiklang der offenen passiven Tonart
zur passiven Harmonie hat.

Als wirklich neue consonirende Dreiklinge der ge-
schlossenen Tonarten sind ausser den unter 1) ange-
fiibrten drei, welche in beiden Tonarten vorkommen,
noch des—f --as in der activen und h—d — fis in der
passiven Tonart zu finden, somit 5 im ganzen.

Von den dissonirenden Dreiklingen der ge-
schlossenen Tonarten sind 16 in beiden Tonarten gleich
in den Tonen und in den Beziehungen zur Harmonie,
25 sind gleich in den Tonen, aber verschieden in ihren
Beziehungen zur activen oder passiven Harmonie.

o Dreiklinge der geschlossenen activen C-Tonart
sind gleich in Beziehungen mit 5 Dreiklangen der
offenen passiven C-Tonart. Gleich in den Tonen, aber
verschieden in den Beziehungen sind noch 6 Dreikliange
der geschlossenen actlv& <honart, mit 6 Dreiklingen
der offenen passiven Tonart “und 3 Dreiklinge der ge-
schlossenen passivén C-Tonart mit 3 Dreikléangen der
offenen activen Tonart. Eine iibersichtliche Zusammen-
stellung der einzelnen 55 Dreiklinge wird aus Riicksicht
auf den hierzu nithigen grossen Raum und wegen der
geringeren Wichtigkeit der dissonirenden Dreikléange
unterlassen. Wirklich neue dissonirende Dreiklénge finden
wir in den geschlossenen Tonarten 66.

XVIL

Die Dreiklinge der gemischten und der unvollstindigen
geschlossenen Tonarten.
In diesen Gestaltungen der activen C-Tonart finden

wir noch folgende Dreiklinge, welche weder in der offenen
noch in der geschlossenen Tonart vorkommen:
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a) consonirende:

h-‘d—_fis, des—_E—a
des—fis—a, d—fis—a

Lo =01
b~ 3710

b) dissonirende:
1) aus einem harmonischen Ton und zwei Leittonen

Ud afta € dicag

C-dis—a, C—fis—a
d—E—fis, d_E—as

KE_fis-—a, des—d—G
d—dis—G

l

emes oder beider anderen harmonischen Tone bestehend:

(g vy Ry (A M
1—4—-10, 1-7—10
3—5-7, 3-H-9
H—7-10, 238
3—4—8

2) aus drei melodischen Tonen bestehend:
h—des—d, h—des—a
des—d—f, des—d—fis
des—d—_as, des_d a

~d—dis—as, d—dis—a
heodecas, d—fufis
d—f_as, d—fis—as

~ h—_dis—a, des—dis—a
d—dis—a, dis—f—a
dis—fis—a, f—fis—a
h-figilg

423, 12522230
2-3-6, 2—-3--T

2878 427
3 ayuigieg 4010
9-3.9 3_6-7
35619 379
12_4-10, 2410
3_.4-10, 4—6-10
4710, 6—-7—10
12.7_10

3) aus einem harmonischen Ton und seinem Leitton
oder neutralen Ton und einem melodischen Ton eines
andern harmonischen Tons bestehend:

__C~—des—d, C—des—a,
C—d-dis, des—d—E
d--dis—B, dis_}K—3
des—G—a, d—fis—_G
d—G—-as, dis—G—a

1 258 adibiidd
1~3-4, 2:3-5
3-4_5 4-5-10

o g by ok
3-89, 4810
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4) aus emem harmonischen Ton und seinen zwei
melodischen Tonen bestehend:

fis —G—a. ‘ 7—-—-8-—16.

Die 9 Dreiklinge, in welchen die Tone as und a
(9 und 10) vorkommen, gehoren nicht hierher, weil sie
nicht im gleichen Sinn verstindlich sind, wie die andern
Dreiklinge, bei welchen niemals zwei verschiedene me-
lodische Tone auf einer Seite eines harmonischen Tones
vorkommen, sondern hochstens ein Leitton und ein
neutraler Ton, welch letzterer dann immer auf den
andern harmonischen Ton bezogen wird, zu dem kein
Leitton vorhanden ist.

Ks sind im Ganzen 4 consonirende und 43 disso-
mrende Dreikléinge der activen C-Tonart, welche nicht
in der offenen und geschlossenen Tonart vorkommen.

In der gemischten und unvollstéindigen geschlossenen

passiven C-Tonart findgti wir noch folgende Dreiklinge,
welche weder in der o

) 17T MOZEUM .
en noch in der geschlossenen
Tonart vorkommen:

a) consonirends:
des—f - as. ‘ 2—6-—9.

b) dissonirend:

1) aus einem harmonischen Ton und zwei Leittonen eines
oder der beiden andern harmonischen Tone bestehend:

C—fes—f, C—f—fis 1-56-6, 1—-6—7
des—f—G, des —Es —f 2—6—8, 2-4—6.
2) aus drei melodischen Tonen bestehend:
h-—des - f, h - fes —f 12-2—6, 1—5—6
des - fes - f, d —fes—f 2—b—6, 3—H—6
fes—f—as, h—f - fis 0—6-9, 12—6—7
des —f—fis, d —f —fis 2-6—17, 3-6-—1
f— fis -as, des—d--f. 6—7—9, 2—3_6.
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3) aus einem harmonischen Ton und dessen Leitton
oder neutralen Ton und einem melodischen Ton eines
andern harmonischen Tons bestehend:

C—des—{, Es—fes—f 198 %-D-R

Es—t—fis, fes—f—G 4-6—T7, Hh—6—8
{—fis— G ;e «

Dies sind zusammen 1 consonirender und 19 disso-
nirende Dreiklinge der passiven C-Tonart, welche nicht
in der offenen und geschlossenen Tonart vorkommen.

Von diesen Dreiklingen der activen Tonart sind
der consonirende Dreiklang h—d - fis und 9 disso-

nirende Dreiklinge gleich mit 10 Dreiklingen der ge-
schlossenen passiven Tonart und 4 dissonirende sind
gleich mit 4 Dreiklingen der offenen passiven Tonart;
diese Gleichheit ist in den Tonen und in den Be-
ziehungen zu den Harmonien vorhanden. Von den
Dreiklingen der p aggiven,Lonart sind der consonirende
des—f—as und 7 diSsonirénde Dreiklange gleich mit 8
Dreiklingen der geschlossenen activen Tonart. Gleich
in den Tonen, aber verschieden in den Beziechungen
sind In der activen C-Tonart 5 Dreiklinge mit 5
Dreiklingen der offenen passiven C-Tonart und weitere
5 mit 5 Dreiklangen der geschlossenen passiven T'onart.
In der passiven C-Tonart sind 6 Dreiklinge gleich
mit 6 Dreiklingen der geschlossenen activen C-Tonart
und 4 weitere mit 4 Dreiklingen der offenen activen
Tonart. Als wirklich neue Dreiklinge finden wir in
den gemischten und unvollstindigen geschlossenen Ton-
arten 3 consonirende und 22 dissonirende Dreiklinge.

Die Anzahl aller verschiedenen Dreiklinge in einer
Tonregion der beiden Tonarten betréigt: 1) in den offenen
Tonarten 10 consonirende und 50 dissonirende Drei-
klange, 2) in den geschlossenen Tonarten 5 conso-
nirende und 66 dissonirende Dreiklinge, 3) in den ge-
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mischten Tonarten 3 consonirende und 22 dissonirende

Dreiklinge. Zusammen: 18 consonirende und 138 dis-
sonirende Dreiklange.

X VIIL

Die consonirenden Dreiklinge der offenen Tonarten in
ihren Beziehungen zu den beiden Harmonien und die
Schlussbildungen durch dieselben.

Die Tone der Harmonie wollen wir fernerhin nicht
mehr wie bisher nach den Intervallen der siebentdnigen
Leiter benennen, sondern wir wollen eine unserer Auf-
fassung entsprechende Bezeichnung der einzelnen Tone
gebrauchen. Die Benennung ,Grundton® behalten
wir bei, wenn wir uns nur auf den Accord beziehen:
wenn wir uns aber auf die ganze Tonart beziehen, so
nennen wir 1hn ,Schlusston* oder ,Tonika“ Die
LQuinte*, welche bei 1;_.'é.'f§?!h§1;§[%}}d1ﬂ'en Tonen kein
bter Ton mehr ist, bezeichtiefi” wir als ,Hauptton“
oder als ,unverdanderlichen Ton“ der Harmonie.
Die ,Terz“, welche auch kein 3ter Ton mehr ist, be-
zeichnen wir als ,charakteristischen“ oder als
sveranderlichen Ton“ der Harmonie, weil er den
activen oder passiven Charakter der Harmonie bestimmt
und damit zugleich den Hauptcharakter der Tonart-
In den' offenen C-Tonarten ist der Accord h—d—G@,
bei welchem an Stelle des Grundtons und des charakte-
ristischen Tones deren untere, mit dem Hauptton con-
sonirende melodischen To6ne vorkommen, von hervor-
ragender Wichtigkeit. In dem Hauptton ist noch ein
Zusammenhang mit der Harmonie vorhanden und durch
den Leitton wird das Bediirfniss des Fortschreitens zur
Tonika lebhaft erregt; daher findet dieser Accord bei
Schliissen sehr hdufig Anwendung. Der durch ihn
herbeigefithrte Schluss erscheint so bestimmt, d. h. die

Tonika kommt bei ihm so zweifellos als solche zur

T T Es _ . .
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(reltung, dass diese Schlussart der authentische
Schluss genannt wird.”

Von ihnlicher, wenn auch weniger entschiedener
Bedeutung bei Schliissen sind die Aceorde C—f- a in
der activen und C—f- as in der passiven C-Tonart,
bei welchen an Stelle des Haupttons und des charakte-
ristischen Tons deren obere, mit dem Grundton conso-
mrende melodischen To6ne vorkommen. Durch den
Grundton ist die Harmoniebasis festgehalten und die
Riickkehr zur Harmonie erscheint deshalb natiirlich:
es 1st jedoch nicht die zwingende Kraft des authen-
tischen Schlusses vorhanden, bei welchem der Leitton
das Fortschreiten zur Tonika als nothwendig empfinden
lasst. Diese zweite Schlussart wird deshalb der plaga-
lische Schluss genannt.

In Volksliedern kommen sehr selten plagalische,
sondern fast ausschliesslich authentische Schliisse vor,

Y=

welcher Umstand - el Heleg fiir die instinktive Fein-
fithligkeit des Volkés erwihnt werden muss.

Werden die Hauptaccorde der Tonart, wie man
die beiden zur Schlussbildung vorherrschend gebrauch-
ten Accorde nennt, zu Harmonien erhoben, was durch
Hinzutreten eines Grundtons in einer tieferen Tonregion
geschieht (vierstimmiger Dreiklang), so erhilt der Haupt-
ton' G die Bedeutung des Grundtones oder der Grund-
ton C erhélt die Bedeutung des Haupttones. Beim
authentischen Schluss ist der Ton G in eine hohere
Bedeutung getreten, als sie ihm in der nachfolgenden
Harmonie zukommt; beim plagalischen Schluss hingegen
18t der Ton C in eine niedrigere Bedeutung getreten,
als 1thm in der folgenden Harmonie zukommt. Die Be-
wegung von der activen oder passiven C-Harmonie nach
h—d—G und zuriick macht den Eindruck einer Hebung
mit nachfolgender Senkung. Die Bewegung von der
activen Harmonie nach C—f—a und von der passiven
Harmonie nach C—f—as und zuriick macht den Ein-
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druck einer Senkung mit nachfolgender Hebung. Nach
der Hebung erscheint die Senkung viel mehr als eine
Nothwendigkeit, als wie nach einer Senkung die He-
bung; daher empfinden wir den authentischen Schluss
als den bestimmten und natiirlichen, den plagalischen
als den unbestimmteren. Die Senkung, welche beim
authentischen Schluss die Riickkehr zur Harmonie 1st,
wird beim plagalischen Schluss leicht auch in diesem
Sinn verstanden, besonders in der activen Tonart; dann
erscheint der nachfolgende Schritt als eine neue Hebung
welche dem Schlussschritt nachfolgt und wird deshalb
nicht als Schluss empfunden.

Werden die Hauptaccorde nicht in Gestalt der
Harmonie gebraucht, sondern wie sie sich in einer Ton-
region finden, so kommt die Umdeutung der Téone C
und G — 1 und 8 — gar nicht zum Bewusstsein und
der plagalische Schluss erscheint von fast gleicher Be-
stimmtheit, wie der authentische. Bei der Accordform
C—f—a oder C—f asﬂﬁgcﬁ wsich C als tiefster Ton
immer als Grundton geltend und fiithrt dadurch die
Fortschreitung zur Harmonie herbei. Als hauptsiich-
licher Unterschied in der Wirkung der beiden Schluss-
arten macht sich geltend, dass der authentische Schluss
fiir frohe Empfindung und fiir lebhaftere Bewegung, der
plagalische Schluss aber fiir ernste Empfindung und fiir
ruhige Ergebung am besten geeignet ist.

Durch unmittelbare Aufeinanderfolge der beiden
Hauptaccorde wird das Gefiihl fiir die Nothwendigkeit
des Fortschreitens zur Harmonie. noch weit lebhafter
hervorgerufen, als es durch einen Hauptaccord allein
geschieht. In beiden Hauptaccorden sind die simmt-
lichen melodischen Tone der Tonart enthalten, so dass
mit der nachfolgenden Harmonie die simmtlichen har-
monischen und melodischen Bestandtheile der Tonart
zu Gehor kommen; diese Schlussart wird deshalb der

vollstandige Schluss oder die volle Cadenz ge-
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nannt. Die gewoOhnliche und beste Reihenfolge ist:
Unterdominantaccord, Oberdominantaccord, tonischer
Accord (IV—V—I) oder nach unsrer Benennung: Haupt-
accord mit Tonika, Hauptaccord mit Leitton, Harmonie.
Die umgekehrte Folge der Hauptaccorde ist unge-
wohnlicher und weniger gut, weil der Leitton nicht die
natiirliche Auflosung hat. Das Ohr erwartet nach dem
Leitton die Tonika als Grundton der Harmonie; im
Hauptaccord mit der Tonika ist diese aber nicht
Grundton, sondern sie wird es erst im folgenden Accord,
in der Harmonie. Aus diesem Grund ist der vollstindige
Schluss: Oberdominant-, Unterdominant-, tonischer Drei-
klang (V- IV - 1I) oder nach unserer Bezeichnung:
Leitton-, Tonika-Hauptaccord, Harmonie weniger na-
tiirlich, als der erste Fall, bei welchem die getduschte
Erwartung, dass nach dem Hauptaccord die Harmonie
folgen werde, wenigstens durch keinen Leitton verschérft
ist. Wenn die H&,az@mg‘,(lgmm harmonischer Gestalt
zur Anwendung kommen, so erscheint die volle Cadenz
mit authentischer Endung als eine zweifache Hebung
mit nachfolgender einfacher Senkung, mit plagalischer
Endung erscheint sie als eine zweifache Senkung mit
nachfolgender einfacher Hebung.

Die Accorde mit zwei harmonischen und einem
consonirenden melodischen Ton sind von geringerer
Wichtigkeit in der Tonart, als die Hauptaccorde; wir
nennen sie deshalb Nebenaccorde und zwar C—E—a
in der activen, C—Es—as in der passiven C-Tonart
Nebenaccord mit Tonika, h—E -G in der activen C-
Tonart Nebenaccord und Leitton. Man nannte sie
seither Mediantdreiklange oder nach den Stufen der
Tonleiter: Dreiklinge der 6. und 3. Stufe. Hauptmann
nennt sie DParalleldreiklange der tonischen wund der
Oberdominantharmonien. Durch den einen melodischen
Ton neben zwei harmonischen wird die Nothwendigkeit
des Fortschreitens zur Harmonie nur schwach fiihlbar.

e ——————— ——————— P —— p—
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Man schreitet daher auch hiufig zu dem nichsten
Hauptaccord fort und erst von diesem zur Harmonie
zuriick.  Werden die Nebenaccorde in harmonischer
Gestalt gebraucht, so erhilt der charakteristische Ton
der Harmonie bei dem Nebenaccord mit Tonika die
Bedeutung des Haupttons, bei dem Nebenaccord mit
Leitton die Bedeutung des Grundtones und die vor-
handenen anderen harmonischen Tone, Grundton oder
Hauptton erhalten die Bedeutung des charakteristischen
lones. Der Fortschritt von der Harmonie zu dem
Nebendreiklang mit Tonika erscheint als eine halbe
Senkung, der Schritt zum Nebendreiklang mit Leitton
als eine halbe Hebung gegeniiber den Fortschreitungen
zu den betreffenden Hauptdreiklingen. Die halbe He-
bung ist fiir das Ohr viel weniger befriedigend, wie die
halbe Senkung, weil das Ohr viel weniger geneigt 1ist,
emen hoher liegenden Ton der Harmonie als Grundton

i als Hauptton versteht, der

L B

aufzufassen, als dass esij

zu einem tiefer liegenden Gritidton gehort. Es klingen

uberhaupt die Fortschreitungen zu tiefer liegenden
Grundtonen von Accorden in Harmoniegestalt viel besser,
als zu hoher liegenden, wenn sie nicht stufenweise auf
emander folgen.

In der offenen activen C-Tonart ist noch der Drei-
klang d—f— a zu erwihnen, welcher nur aus melodischen
Tonen besteht und insofern eine Ausnahme bildet.
M. Hauptmann nennt ihn einen verminderten Dreiklang,
well er aus Tonen der beiden Dominantharmonien, den
entgegengesetzten Seiten der Tonart, zusammengesetzt
1st, wie auch der Accord h—d —f Die Bezeichnung
wvermindert* hat hier freilich nicht den Sinn, welche
ithr bei der Bestimmung der Accorde gewOhnlich zu-
kommt, dass nidmlich der Accord eine verminderte
Quinte statt einer reinen Quinte habe und ist deshalb
auch Denen unverstédndlich geblieben, welche einen
Accord nur nach seinen Intervallen und nicht nach
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semem Verhétniss zur Tonart beurtheilen. Die iltere
Auffassung der Tonart liess diese Ausnahmestellung des
Dreiklangs d—f—a nicht erkennen; fiir sie war es eben
ein ,Molldreiklang® auf der 2. Stufe und damit geniigend
bestimmt. Nach unserer Auffassung der Tonart ist die
von Hauptmann mit Recht betonte Ausnahmestellung
dieses Accordes leicht verstindlich: der Accord hat
keinen Zusammenhang mit der Harmonie, wie die an-
deren consonirenden Accorde der Tonart. Wir nennen
ihn deshalb den melodischen Dreiklang der Tonart.
Das unmittelbare Fortschreiten von der Harmonie zu
thm oder von ithm zur Harmonie ist schlecht, weil beide
Accorde m Gestalt der Harmonie sind und sich jeder
als Harmonie geltend zu machen sucht. Bei dem
Mangel eines verbindenden Tones kann das Ohr nicht
erkennen, welchem von beiden in Harmoniegestalt neben-
emanderstehenden A¢ccorden die Bedeutung der Harmonie
und welchem die %éﬂﬁﬂﬂg‘“"ﬂes Accordes zukommt.
Es wird deshalb zwischen die Harmonie und den me-
lodischen Dreiklang ein Haupt- oder Nebendreiklang
eingeschoben, der entweder den Eintritt des letzteren
vorbereitet (C—E—a oder (C—f—a) oder den Fortschritt
zur Harmonie vermittelt (h-d -G oder h - E—G).

XIX.

Die consonirenden Dreiklinge der geschlossenen und
gemischten Tonarten.

In den geschlossenen Tonarten finden wir Dreiklinge,
welche seither durch die Alteration oder durch das
ibergreifende System Hauptmann’s in der Tonart An-
wendung fanden, zum Theil aber auch solche, welche
gar mnicht als Dreiklinge aufgefasst werden konnten,
well sie sich nicht auf den Terzenbau zuriickfiithren
lassen, eine als unerldsslich betrachtete Bedingung fiir
alle accordlichen Gestaltungen.




- Die Dreiklinge h— dis—fis und des —f—as (12—4-17
und 2—6—9) der activen C-Tonart sind in ihrer Be-
deutung und in der Art ihrer Anwendung #dhnlich mit
dem Accord d - f--a; sie bestehen aus lauter melodischen
I'onen und stehen in Harmoniegestalt unverbunden neben
der Harmonie, so dass bei unmittelbarer Folge  von
Harmonie und einem dieser Accorde fraglich erscheint,
welches die Harmonie ist. Wir nennen beide Accorde
den unteren (h--dis—fis) und den oberen (des —f—as)
activen Leitaccord. Die Dreiklinge h—d—fis und
des - fes - as (12—3 -7 und 2—-5—9) haben in der
passiven C-Tonart die gleiche Bedeutung wie die yor-
benannten Accorde in der activen Tonart ; WII' nennen
sie den unteren (h--d - fis) und oberen (des—fes - as)
passiven Leitaccord.

Der Dreiklang C - f—as (1—6-9) der activen
Lonart findet in der gleichen Bedeutung Anwendung wie
C—f-a und wir nennen S den passiven Haupt-
dreiklang mit Tonika. Sé ?fe““ﬁﬂ”wendung in der sonst
offenen activen C-Tonart entspricht vollstindig der
Molldurtonart Hauptmann’s.

Die Dreiklinge C— dis - Gy G dis--as, h-E - as,
h—dis--as und des - E—as der activen Tonart, welche
wir nach ihrer Bedeutung in der Tonart so nenmnen
mussen, lassen sich nicht auf den Terzenbau zuriick-
tihren. Da sie aber doch consonirend sind (1-5-8,
1-4--9, 12-5-9, 12249 2.5 9), so schreibt
man sie gewohnlich falsch, wenn sie zur Anwendung
kommen, so dass sie zur Tonart keine erkennbare Be-
ziehung haben. Man schreibt sie C—Es—G, C—Es—As,
H—E—Gis, H—Dis—Gis ' oder Ces—Es—As und
Cis—E—Gis und spricht ihnen keine Bedeutung in der
activen Tonart zu, sondern betrachtet ihre Anwendung
als gleichbedeutend mit einem Uebergehen in eine
andere Tonart. Die Accorde der passiven Tonart
C—fes—G, h—Es—as, h—Es--fis, h—fes—G und
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h—fes—as schreibt man C—E-G, Ces—Es—As,
Ces—Es—Ges oder H—Dis—Fis, H—=E—G und H—E—Gis
oder Ces—Fes—As, unter welchen Namen sie nicht zur
passiven C-Tonart gehoren konnen.

In den Werken élterer und namentlich neuerer
Componisten findet sich aber schon hiufig die Anwen-
dung dieser Dreiklinge in unverkennbarer Beziehung
zu einer Tonart, wenn auch die Schreibweise das fast
niemals erkennen lidsst. Es seien nur zwei Beispiele
aus R. Wagner’s ,,Walkiire“ und ,Parsifal* als Beweis
hierfiir erwédhnt. Wotan singt in der Walkiire im zweiten
Act 1n der zweiten Scene mit Brunhilde die Worte:
»Das kKnde“ auf dem Accord E-dur und unmittelbar
darauf dieselben Worte auf dem C-moll-Accord. Diese
scheinbar so weit auseinanderliegenden Accorde gehiren
aber in eine Tonart, entweder in die geschlossene
active LE-Tonart (Tonart V) und heissen E—Gis—H,
dis—fisis—c (5—Fe—12, 4—8—1) oder in die ge-
schlossene passive” C<Tohart (Tonart I) und heissen
dann h—fes—as, C—Es—G (12—5—9, 1—-4-—-8).
Klingsors erster Gesang im zweiten Act des Parsifal
bringt die Accorde H-moll, G-moll, Es-moll, spiter folgt
wieder H-moll. Diese drei Accorde gehoren ebenfalls
einer Tonart an und zwar der geschlossenen passiven
H-Tonart (Tonart XII) als H—D—Fis, ais—D—g und
ais—es—Fis (12—8—7, 11—3—8  und 11*—4"—7)
oder sie konnen auch der G<Tonart als fis—ces—D,
G—B-D und fis—B—es (7—12-3, 8—11—3,
und 7—11—4) und der Es-Tonart als d— Ges—ces,
d—ases—B und Es—Ges—B (3—7—12, 3—8—11 und
4-—{—11) angehoren. — In der geschlossenen activen
C-Tonart ist die dem letzten Fall entsprechende Accord-
folge C—E—G, C—dis—as und h—E—as (1—5H—8,
1—4—9 und 12—5—9), welche auch der As-Tonart
(Tonart 1X) als g—C—fes, As—C—Es und As—h—fes
B-1-5, 9— 1—4 und 9—-12—5) und der E-Tonart
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(Tonart V) als E—fisis—¢, dis—Gis—c und E— Gis - H
(b—8 -1, 4-9—1 und 5__9—_]’2) angehoren kann.
— Die Accorde C—dis - G und C—fes -G werden als
ein Wechsel des Charakters der Tonart betrachtet und
dementsprechend C—E—G und C—Es - G geschrieben
(anstatt [—4 -8 und 1-5- 8 also 1 —4—8 und
]-_5—__8), so dass 1hre Bedeutung fiir die Tonart
nicht zu erkennen ist. — Die Accorde des -E —as und
h - Es—fis finden unter allen consonirenden Accorden
der geschlossenen Tonarten am wenigsten Anwendung,
weil sie der Harmonie gegeniiber sich auch als Harmonie
geltend zu machen suchen, und weil dazu noch eine
Umdeutung des charakteristischen Tones in die ent-
gegengesetzte ligenschaft, welche er in der Tonart hat,
nothwendig wird. Es wird also in diesen beiden
Accorden nicht nur fraglich, welcher Accord als Har-
monie zu gelten hat, sondern auch, welchen Charakter
die Tonart hat. Dahégist, . ein., nnmittelbares Fort-
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schreiten von der Harmonie %i{"dem betreffenden Accord
der Tonart von sehr schlechter Wirkung und wird ein
vermittelnder Accord eingeschoben, z. B.:

C~EB -G, C-f--asndes—E- a8, h=d=¢, Qo Bug
(1—5—8,1--6 9,2-5-9,12-3—8, 1--5-——.8) oder

C~Es—G,h- d—G@G, h—Es—-—ﬁs{Ll:;.lesﬁi}% } C-Es-G

12--5—9
(1—4—8,12- 38 12471 o~ T o11—4-8)
In den gemischten Tonarten finden wir den
Accord h—d—fis (12—3—7) als unteren passiven
Leitaccord der activen C-Tonart und des—f—as
(2—6—9) als oberen activen Leitaccord der pas-
siven Tonart, iiber deren Anwendung nichts Neues zu
sagen 1st.
In der activen Tonart kommen noch die Accorde
des - E—a, des—fis—a und d—fis —a vor. Der Accord
des E a (2—H—10) wird gewohnlich Cis—E—A ge-

H
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schrieben und als nicht zur activen C-Tonart gehorig
betrachtet, obwohl er der Harmonie unmittelbar nach-
folgen und auch unmittelbar zu ihr fortschreiten kann.
Der Accord des—fis - a (2—7—10) enthalt nur einen
melodischen Ton des Grundtons und zwei melodische
Tone des Haupttons; fis kann nicht als melodischer
Ton von E verstanden werden, weil der neutrale Ton
f naher bei E liegt und das Ohr an Stelle des neutralen
Tons wohl einen Leitton, aber keinen weiter liegenden
Ton als stellvertretenden melodischen Ton auffasst.
Der Accord d—fis—a (3--7—10) enthalt ausser den
zwel melodischen Tonen des Haupttones noch den
neutralen Ton zwischen C und E. Sein IFortschreiten
zur Harmonie ergiebt ausser dem unvermittelten Neben-
emandertreten von zwei Accorden in Harmoniegestalt
auch einen unvollstindigen Accord: C-—G—G (wohin
auch des—fis—a fortschreitet) oder E—G—G. Letztere
Fortschreitung is ;'|:i|;«a.. uchbar, obwohl sie wegen des
fehlenden Grundtories ¢ §ehr leicht anders verstanden
wird, namlich als Fortschreiten der Harmonie D—Fis—A
zu deren neutralen Tonen e—g. Um zur Harmonie zu
gelangen oder von ihr zu einem der letzten beiden
Dreiklinge zu kommen, wird die Einschiebung eines
vermittelnden Accordes nothwendig, z. B.

C—E—G. {des—-—E——a}, {des——ﬁs-—a,}

C—E—a d—fis—a
15 S e o ki

und zuriick h— G— & O BEL G,
1288, 1—5—+8)x

XX.

Die verschiedenen Gestalten der consonirenden Drei-
klinge. Erhebung der Accorde zu Harmonien.

- Die meisten consonirenden Dreiklinge, wie sie in
emer Tonregion der Tonart liegen, haben nicht die




Gestalt der Harmonie und werden deshalb auch nicht
harmonisch aufgefasst. Sie konnen nur als Harmonien
wirken, wenn als tiefster Ton der Grundton dazu tritt,
als dessen activer oder passiver Klang die Tone zu
gelten haben. Zu C—f—a und C—f—as muss  ein
tieferes I, zu h—d—G ein tieferes G, zu C—E—a und
des—k —a ein tieferes A, zu h—dis—as und h—Es—as
ein tieferes As, zu h—E —as und h - fes—as, h—E—G
und h—fes—G ein tieferes E, zu des — fis — a ein tieferes
Fis kommen, dann kénnen diese Accorde als Harmonien
autgefasst werden und als Grundlage neuer Tonarten

h — dis — fis|, {des——fes—-asl,
h — Es—fisl ldes—E —as/
des—f—as, h -d—fis, d—f—a und d—fis—a ist die
Gestalt der Harmonie vorhanden; es muss hier nur eine
Umdeutung der melodischen Téne in harmonische Tone
stattfinden, wenn sie als Harmonien gelten sollen. Auch
bei den Accorden C. (s Gr und C—tes—G ist eine
solche Umdeutung des melodisc glﬂ Tons zum charak-
teristischen Ton nothwendig, damit die Accorde har-
monische Bedeutung erhalten. Bei der Erhebung der
Accorde zu Harmonien zeigt sich eine verschiedenartige
Gestalt der Harmonie; jede Harmonie kann bei An-
wendung mchrerer Tonregionen alle diese Gestalten
annehmen. Man nennt sie die Lagen der Dreiklinge
und bestimmt sie nach dem Intervall, welches die Ober-
stimme zum Grundton des Accordes bildet: Grund- oder
Octavlage, Terzlage und Quintlage; wir nennen sie
Grundton- oder Schlusslage, charakteristische
Lage und Haupttonlage.

Wenn wir die Accorde in der Gestalt in’s Auge
fassen, wie sie uns in einer Tonregion der Tonarten
entgegentreten, ohne dass sie durch einen tieferen
Grundton zu Harmonien erhoben werden, so zeigen sich
ausser der harmonischen Gestalt einiger Accorde noch

zwel Formen, in welchen auch jede Harmonie auftreten

gelten. Bei den Accorden {




kann, wenn der Umfang einer Tonregion iiberschritten
wird. Man nennt diese Gestalten die Umkehrungen
des Dreiklangs, welcher ihnen gegeniiber ., Grund-
oder Stammaccord‘ oder auch speciell ,Dreiklang®
genannt wird. Bei der ersten Umkehrung ist die ., Terz
des Dreiklangs, bei der zweiten Umkehrung die ,, Quinte
desselben als tiefster Ton vorhanden. Nach der General-
bassbezeichnung wird die erste Umkehrung ,,Sextaccord«.
die zweite Umkehrung ,Quartsextaccord“ genannt. Wir
wollen die Gestalt der Harmonie ,Wirklichkeitsf orm‘
die erste Umkehrung ,Frageform“ und die zweite
Umkehrung ,Bedingungsform*“ nennen. Die Stamm-
form allein kann als wirkliche Harmonie verstanden
werden; bel ihr kommt jeder Ton zweifellos als ‘der zur
Geltung, welcher er in der Harmonie ist: als Grundton,
Hauptton oder charakteristischer Ton. Bei der ersten
Umkehrung ist es fraglich, ob nicht die beiden tiefsten

Tone als Grundto%ﬁ;fﬁﬁg]g]mEghmkteristisoher Ton einer

Harmonie aufzufassé
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1 sifid " so dass dann der eigentliche
Grundton als oberer melodischer Ton des Haupttones
erscheint. Das Streben des tiefsten Tones eines Accordes,
sich als Grundton geltend zu machen, hat in dem
zwelten Ton eine Stiitze; es wird aber durch den
dritten Ton in Frage gestellt, ob diese Auffassung des
Accordes richtig ist. Bei der zweiten Umkehrung hat
der tiefste Ton in keinem der beiden hoheren Tone
eine Unterstiizung, sich als Grundton geltend zu machen,
sondern die oberen zwei Tone sind fiir ihn melodische
Tone. Es wird deshalb diese.Accordform nur bedin-
gungsweise als eine Gestalt der Harmonie aufgefasst
werden konnen; es muss entweder die Harmonie in der
Wirklichkeitsform vorhergegangen sein oder nachfolgen

- oder der vorausgehende Accord muss so bestimmte
Neigung haben, zur Harmonie fortzuschreiten, dass kein

Zweifel sein kann, diese Accordgestalt habe harmonische

. Bedeutung. Aber auch in diesem Fall folgt fast immer
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die Harmonie nach, in welcher der tiefste Ton als
Grundton vorkommt. Unsere Benennungen der Accord-
gestalten bezeichnen auch zugleich die Qualitit der-

selben, wie sie sich bei der Sprache in den entsprechenden

Satzbildungen kund giebt. FEin bestimmter Ausdruck
emes Gedankens kann nur in der Wirklichkeitsform
stattfinden, wie ein bestimmter Ausdruck der Tonart
nur in der Gestalt der Harmonie. In beiden Fillen
1st keine weitere Folge nothwendig. Die Frageform hat
entweder eine Antwort zur Folge oder es kann auch
eme weitere Frage nachfolgen; so kann auch der Accord
in Frageform entweder einen Accord in der Wirklich-
keitsform oder einen andern Accord in Frageform als
Folge haben. Wie jeder Bedingungssatz sich auf einen
Haupt- oder einen Fragesatz beziehen muss, so muss
jeder Accord in Bedingungsform emen Accord in Wirk-
lichkeits- oder in Prageform zur Folge haben, ohne
welchen seme Anwendimg unvesstandlich wire.

‘5" i LISZT MUZEUM

XXI.
Die dissonirenden Dreiklinge.

In den offenen Tonarten finden am hiufigsten
Anwendung diejenigen Dreiklinge, welche neben dem
Hauptton zwei melodische Tone des Grundtons und des
charakteristischen Tones enthalten, ferner diejenigen,
welche neben dem Grundton zwei melodische Tone des
charakteristischen und des Haupttones enthalten. Ihnen
zunachst stehen die Dreiklinge, welche nur aus melo-
~dischen Tonen der Tonart bestehen. Mehrere - dieser
Dreiklinge gelten nach jetziger Anschauung als unvoll-
standige Vierklénge; hierzu ist nach unserer Anschauung
von der Tonart kein Grund vorhanden; es ist nicht
nothwendig, dass jeder Accord auf eine harmonische
Grundform mit , Terzenbau“ zuriickgefiithrt werden kann,
weil alle Tone, welche eine verstindliche Beziehung zur

—E————— L S . i
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Harmonie haben, accordlich zusammentreten konnen,
ohne Anspruch auf harmonische Eigenschaft zu ge-
winnen. |
| Diejenigen Dreiklinge, welche neben einem har-
monischen Ton einen nur zu diesem gehorigen melodischen
Ton haben, z. B. h—C—d (12—1 - 3) oder E—G—a
(5—8—10) fiihren beim Fortschreiten hiufig in eine
andere Tonregion hiniiber. Die Tone dieser Dreiklinge
werden zwar gewohnlich so gelegt, dass die harmonischen
Tone in einer tieferen Tonregion liegen, als die melo-
dischen Tone, so dass letztere unbehindert fortschreiten
konnen, z. B. C—h'—d’ (1—12'—3"),%) es kommt aber
auch vor, dass sie in der gleichen Tonregion neben
einander liegen; in diesem Fall schreitet dann der
melodische Ton haufig zum néchstliegenden Ton fort,
welcher mit dem harmonischen Ton consonirt, z B.
h—-C—d nach a— CH_ E (12—1—3 nach 10———1-——~5)
E—G—a mnach E-ig '"'f hieddpemS — 10 nach H- 8 - 12)
In den geschlogsgﬂén Tonarten, sowie auch in
den gemischten und unvollstindigen sind besonders die
Accorde zu erwahnen, welche zweil Leittone zu einem
harmonischen Ton und einem dritten melodischen Ton
enthalten; sie losten sich alle in die unvollstindige
Harmonie auf. Fehlt der charakteristische Ton bei der
Auflosung, z. B. h—des—fis nach C—C—G (12—2—7
nach 1—]1-8), so wird ein anderer consonirender
Accord der Tonart eingeschoben, auf welchen die Har-
monie leicht folgt: h—d—G (12—3—8), des wird in
diesem Falle als melodischer Ton zweiten Grades zu
gelten haben, als ein zum d gehoriges cis. Solche
Dreiklange, welche neben dem harmonischen Tone
dessen beide Leittone enthalten, finden am besten in

der Art Anwendung, dass der harmonische Ton als

*) F'—d’ (127—38’) bedeutet, dass diese Tone in der nichst-
hoheren Tonregion liegen; h"—d” (12”—3") wiirde angeben, dass
sie zur zweitniichsten Tonregion gehoren.,




tiefster liegt, in eimner hoheren Tonregion der Leitton
abwarts und in einer noch hoheren der Leitton auf-
warts, z. B. h—-(C—des legt man als C—des’—h”

(1—2°—127) und die Auflosung ist dann C—C—C”

brr i)
( Der so)genannte s<ibermassige* Dreiklang ist eine
besonders auffallende Bildung; er besteht aus zwei
Zweiklingen, deren jeder allein harmonisch ist und zwar
activ. lhre Verbindung zu einem Accord wirkt aber
sehr unharmonisch, weil jedem Zweiklang das ergénzende
harmonische Element fehlt, der Hauptton, welcher in
der " Harmonie die gleiche Bedeutung hat, wie das
Object neben dem Subject und Pradikat im einfachen
Satz. Da jeder Zweiklang nach dieser Erganzung strebt,
so konnen bei jedem solchen Drelkla.ng mehrere gleich-
artige Fortschreitungen stattfinden, je nachdem man einen
oder den andern Zweiklang als harmonisch empfindet. Da

auch die beiden ausserefi-l'one als ein activer Zweiklang
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aufgefasst werden konnen; so*ist es moglich, drei gleich-

artige Fortschreitungen von einem solchen Accord aus
zu machen. Wir wollen ihn den unharmonischen
oder dissonirenden activen Dreiklang nennen.
Wir konnen zu drei activen und zu drei passiven Drei-
klangen fortschreiten, wenn wir je nach der Auftassung
zum erganzenden Hauptton weitergehen: C—E—as nach
C-E—G (1—5—-9 nach ] - 5-8), C—fes—As nach
C—-Es—As (1-5-9 nach 1——4-—-——9), ¢—E —(Gis nach
H—E—Gis (1—5—9 nach 12—5— O C—e —As nach
C—F-—As (1-5—9 nach 1—-6-9), C—E—gis nach
C—E—A (1—5—9 nach 1- 5—10), his—E -—-Gis
nach Cis—E—Gis (1—4—9 nach 2—5—9).

Am liebsten macht sich aber einer der Tone als
das fehlende harmonische Element geltend, namlich als
Hauptton: C—e—gis nach C—F—A (]1—5—9 nach
1—6—10), c—e—As nach Des—F—As (1—5-—-9
nach 2—6—9), his—E-—gis nach Cis—E—A (1—5—9
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nach 2—5—10). Zum passiven Dreiklang, dessen
Grundton eigentlich der Hauptton ist, schreitet man
nicht mit gleicher Berechtigung fort, weil der neuein-
tretende active Zweiklang nur in passiver Bedeutung
aufgefasst werden kann; in Folge dieses innern Wider-
spruchs ist diese Fortschreitung schwer verstindlich
und wenig gebraucht: C—fes—as nach C—Es— G
(1—5—9 nach 1-—4—8), c—~E—as nach H—E—G
(1—5—9 nach 12—-5—8), c—e—Gis nach H—Dis—Gis
(1—-5-—9 nach 12—4-9).

XXII.
Die harmonischen Vierklinge.

Wenn zu einem activen Dreiklang noch der nichste
Oberton tritt, so entsteht ein Vierklang, welchen man
in seiner Grundform, wenn er aus dem Grundton und
dessen 2., 4. und Zeg};iggﬁl}mhfsteht und das Schwin-
gungsverhéltniss 1 :“3": "5 7 hat, zu den harmonischen
Krscheinungen zihlen muss. Wenn die Téne nah bei-
sammen liegen und das Schwingungsverhiiltniss 4 : 5: 6 : 7
haben, und wenn alle Tone als wirkliche Tone auftreten,
deren jeder wieder eigene Obertone bildet, so wird er
freilich nur als Accord bestehen kinnen: er wird nicht
schlussfahig sein. In einem reicher gegliederten Ton-
system, als wir es haben — etwa von 18 Tonen in
gleicher Abstufung — konnte dieser Vierklang vielleicht
als Harmonie zur Geltung kommen. Ob und wann sich
die Nothwendigkeit eines solchen zeigen wird, ist eine
Frage, deren Beantwortung einer fernen Zukunft zufallen
wird. Wir haben jetzt ein zwilfstufiges Tonsystem,
mm welchem sich dieser Vierklang nur als Accord geltend
machen kann. Da ihm aber eine harmonische Berech-
tigung nicht abgesprochen werden kann, so wollen wir
ihn zum Unterschied von andern Vierklingen den har-

monischen Vierklang nennen.




Wie der active Dreiklang sein Gegenbild im passiven
Dreiklang hat, so finden wir auch fiir den harmonischen
Vierklang, welcher sich aus Obertonen bildet, ein Gegen-
bild, wenn wir dem passiven Dreiklang abwirts den
entsprechenden Ton beifiigen, wie er dem activen Drei-
klang aufwarts beigefiigt wurde. Gehen wir vom
passiven Dreiklang C—Es—G aus, so erhalten wir den
Vierklang A—C—Es — G, welcher vom Ton G abwirts
dieselben Verhaltnisse zeigt, wie C—E—G—B aufwirts.
Dem Accord A—C—kEs—G (10—1—4—8) gebiihrt
ebensogut die Bezeichnung harmonischer Vierklang, wie
dem passiven Dreiklang die Bezeichnung Harmonie
gebiithrt. Wir wollen ihn den passiven harmonischen
Vierklang nennen im Gegensatz zu C—E—G—B
(1—5—8—11), welchen wir den activen harmo-
nischen Vierklang nennen.

Suchen wir das Verhéltniss der harmonischen Vier-
klange zur Tonart festzgigtellen, so zeigt sich, dass sie
geradezu als eine Verneintii® der Tonarten wirken,
deren Harmonie ihnen zu Grunde liegt. Sie zeigen sich
als eine Verbindung der Harmonie mit einem Ton, der
nur als melodischer Ton zweiten Grades in der Tonart
vorkommen kann. Wenn diese verschiedenen Flemente
harmonisch zusammentreten, so wird das Product ein
solches sein, dass fiir die Tonart eine mitten zwischen
den beiden Bedeutungen liegende Beziehung sich geltend
macht. Der harmonische Vierklang wird in der Tonart
zunachst in der Bedeutung eines Accordes auftreten, der
sich aus melodischen Tonen ersten Grades bildet. Es
zeigt sich da die merkwiirdige Erscheinung, dass die
active Tonart den passiven harmonischen Vierklang
hat und die passive Tonart bei consequenter Bildung
abwarts den activen harmonischen Vierklang. Die active
C-Tonart hat den passiven harm. Vierklang h--d - f—a
(12—3—-6—10) und die passive C-Tonart den activen
harm. Vierklang b—d—f—as (11—3-6—9). Weil wir
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aber aus friither erwithnten Griinden den untern Leitton
zu O fast stiindig anwenden, so wird an Stelle des
letzten Accordes meistens h—d—f—as gebraucht. Die
lirgdnzung der activen Harmonie durch den passiven
harmonischen Vierklang und entsprechend die Erganzung
der passiven Harmonie durch den activen harmonischen
Vierklang ist gewiss nicht bedeutungslos. Dass wir in
der musikalischen Praxis diesem natiirlichen Gesetz
nicht vollstéindig geniigen, zeigt ebenso wie die noth-
gedrungene Annahme des gleichstufigen Tonsystems,
dass Vollkommenbheit fiir uns nicht erreichbar 1st, sondern
immer ein Ideal bleibt, nach dem wir streben.

Der sogenannte .verminderte Spectaccord"
h—d—f—as, welcher in der passiven Tonart fast aus-
schliesslich und in der activen C-Tonart haufig an
Stelle des harmonischen Vierklangs aus den melodischen
Tonen zur Anwendung kommt, ist eine dhnlich merk-
wiirdige Bildung, e z&?ﬂm 1ssonirende active (,iiber-
massige*) Dreiklang:” Wie letzterer aus activen Zwei-
klingen zusammengesetzt ist, denen der erganzende
Hauptton fehlt, so ist der ,verminderte Septaccord*
aus lauter passiven Zweiklingen zusammengesetzt,
deren keiner durch den Hauptton zum Dreiklang ergéinzt
wird. Er ist wohl als hochste Potenz der Passivitiit
zu betrachten und wir wollen ihn deshalb den passiven
Vierklang nennen zum Unterschied vom passiven
harmonischen Vierklang h—d—f—a (12—3 —6—10).

In unserer musikalischen Praxis hat sich die An-
wendung des activen harmonischen Vierklangs auf
den Hauptton der activen und passiven Tonart in
ganz hervorragender Weise herausgebildet. Dieser
Accord ist bei Schlusshildungen mit so grosser Vorliebe
im Gebrauch, dass er als Hauptseptaccord bezeichnet
wird und alle iibrigen Vierklinge der Tonart ihm
gegeniiber als Nebenseptaccorde. Seine Beziehung zur
Harmonie ist eine sehr leicht verstindliche, da er aus




dem Hauptton und den melodischen Tonen des Grund-
tones und des charakteristischen Tones besteht. In
einer Tonregion finden wir den activen Hauptvier-
klang nur in accordlicher Gestalt, als h—d-—f—G
(12—3—-6—8) in der C-Tonart. Die harmonische
Gestalt, sowie auch die beiden anderen accordlichen
Gestalten erstrecken sich auch in engster Lage iiber
~ zwei Tonregionen. Die harmonische Gestalt G—h’ —d’-—f’
(8—-12 - 3—6") wollen wir analog den Dreiklangs-
bezeichnungen die Wirklichkeitsform, die erste Um-
kehrung (Quintsextaccord) h-—-d—f—G (12—3 6-—-8)
die Frageform, die zweite Umkehrung (Terzquart-
accord) d—f—-G—h’ (3—6—8—12’) die Bedingungs-
form und die dritte Umkehrung (Secundaccord)
f—G—h—d (6—8—12—3) die Befehlsform des
activen Hauptvierklangs nennen.

Als wichtigster passiver harmonischer Vierklang
der Tonart macht qlo@ﬁg’?"i 16 egenbildung des Haupt-
vierklangs geltend, der GFundton mit den melodischen
Tonen des charakteristischen Tons und des Haupttons:
C-d-f-as(]—-3--6-—9); dieser kommt in der passiven
C-Tonart fast ausschliesslich und in der activen C-
Tonart hiufig vor. Inderoffenen C-Tonartist C —d—f—a
(1 -3—-6—10) die normale Bildung. Die harmonische
Gestalt oder Wirklichkeitsform des passiven Haupt-
vierklangs ist d—f- as—(C (3—6—9—1"), die Frage-
form f—as—(C —d’ (6—-9—1"—3"), die Bedingungsform
as—CO—d’—f" (9—}’—-3—6") und die Befehlsform
C—d—f—as (1-3—6-9).

Zur Schlussbildung ist die Aufeinanderfolge des
passiven und des activen Hauptvierklanges die wirk-
samste und bestimmteste Accordfolge, die wir finden
konnen. Durch den passiven Hauptvierklang C—d—f—as
1—3—6+ 9) wird die” Erwartung nach dem charak-
teristischen Ton und nach dem Hauptton rege gemacht.
In dem nachfolgenden activen Hauptvierklangh —d —f— G
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(‘12—-—3-—6—-—-8) tritt eme theilweise Befriedigung ein
durch den Eintritt des Haupttones. Die nicht befriedigte
Erwartung des charakteristischen Tones, verbunden mit
der neueingetretenen Erregung der Erwartung des
Grundtones steigern das Bediirfniss nach dem Eintritt
der Harmonie so hoch, dass deren Eintritt vom Ohr
mit grosser Befriedigung als Riickkehr zur Ruhe em-
ptunden wird. Da alle Téne der beiden Hauptvierklange
in 1hren Beziehungen zur Harmonie vom Ohr sehr leicht
verstanden werden, so ist diese Art Schlussbildung auch
die befriedigendste, wie sie die vollkommenste ist. Die
umgekehrte Accordfolge ist auch ganz gut anwendbar,
aber weniger gebriuchlich.

Wenn wir auch keinen Vierklang als Harmonie,
d. h. als Grundlage einer Tonart anerkennen konnen,
S0 miussen wir doch den beiden harmonischen Vier-
klingen bis zu einem gewissen Grad eine Freiheit der
Bewegung w weWle . sle nur die consonirenden
Dreiklinge haben,“welélie allein die Fiihigkeit haben.
in der Bedeutung einer Harmonie aufzutreten. In ab-
geleiteten Formen konnen mehrere gleichartige Vier-
klinge aufeinander folgen. Wenn kein Missverstindniss
uber die Tonart entsteht, kann man sogar zwel active
harmonische Vierklinge in der Wirklichkeitsform nach
einander bringen, ohne dass die Folge dem Ohr unan-
genehm klingt, z. B. as—C—Es—fis und G—h—d—f
(9—1—4—7 und 8—12—3—6) oder G—h-—d—f und
as—U—dis— fis (8—12-3—6 und 9—1—4—7). In
solchen Fillen ist aber unbedingt nothwendig, dass iiber
die Harmonie kein Zweifel besteht, dass einer der Vier-
klinge zweifellos als Hauptvierklang empfunden wird
welchem die Harmonie entweder kurz vorherging oder
sogleich nachfolgt. In abgeleiteten Formen ist die
Folge von gleichen harmonischen Vierklingen ganz
unbedenklich, z. B. C-—dis—f-—a und h—d - E—as

(1—4—6—10 und 12—-3—-H—-9) oder C—dis—Afis —as
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und h—d—f~ G (1—4—7-9 und 123 6——-8) oder
C—fis—a—d und h—f-—as—des’ (1-—-7—10—3" und
12—6—9—2"). BSchwerer verstandlich und viel seltener
gebraucht als Folgen von activen harmonischen Vier-
klangen, sind Folgen von passiven harmonischen Vier-
klangen, z. Beisp. C—E—fis-a und h-—dis—f—as
(1—H—T7—10 und 12—4-6--9), C—d—f-—-as und
h — des—E—G (i, -3—6—9 und 12—2 5--_8), d—as
—~ (00— und dis—a-—des’—fiy (3—9-—-1 6 und
4—10—2—-7), C—dis—G—a und h—d - fis—as
(1—4—8—10 und 12—3—7—9). Am leichtesten
konnen passive Vierklange nach einander gebracht
werden; weil keiner derselben irgend welchen Anspruch
auf harmonische Bedeutung haben kann, so sind der-
artige Folgen ganz unbedenklich. Sie sind aber zugleich
sehr unbestimmt und deshalb ist eine héufige Anwen-
dung derselben nicht rathsam.

Die Tone des harmotygehen, Vierklangs werden auch

"".\";'h?-i- ! 7 i
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- durch melodische Tone ‘ttmschrieben; nur die ,Septec

hat nach oben keinen besonderen melodischen Ton.
Wahrend alle anderen Tone nach beiden Seiten ver-
schiedene melodische Tone haben konnen, fillt der
obere Leitton der ,Septe* mit dem unteren Leitton des
Grundtones zusammen. Als Beispiele fiir melodische
Umschreibung einzelner Tone des activen harmonischen
Vierklangs seien erwiahnt: Beethoven: Sonate in B-dur
(op. 22) der 33. Takt des Adagio, R. Wagner: Parsifal,
Clavierauszug Seite 119 letzter Takt, Seite 120 Takt 2
und folgende — das 2. und 4. Viertel in der Oberstimme.

XXIIL

Die Vierklange der offenen Tonarten.

In der activen C-Tonart (Tonart I) finden wir
folgende Vierklinge:

= e e =
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1) harmonische Vierklinde:
a) active: h—d—f—G (12—3—6 —8),
b) passive: h - d -f—a (12—3- 6 -10);
2) gemischte Vierklinge, welche aus zwei ineinander-
hiangenden consonirenden Dreiklingen bestehen (z. B
h—d—fis—a aus einem passiven und einem activen,
h—dis—fis—ais aus einem activen und einem passiven
Dreiklang):

a) passiv-active: h—d—E-G (12 —-3—5__ 8),
Uitribrb bl (L8 -—6-10), 6~ E -G 2
(1—5—8--10),

b) activ-passive: h—C —E — (12__-1__0__8),
C—_E-f-a (1—5-6-10);

3) 28 Vierklange, welche sich auf keine harmonische

Bildung zuriickfiihren lassen. Der Kiirze wegen und

~auch weil sie weniger wichtig sind, werden sie nicht
namentlich aufeefiihrt.

In der pasx;ﬁqm&ﬁ Lonart finden wir folgende

Vierklinge : g
1) harmonische Vierklinge:

a) active: h—d-f-G (12—-3 6—8),

b) passive: C—d—f-as (1—3—6—9), h—-Es—
f—as (12—4-6 9),

2) gemischte Vierklinge:
a) passiv-active: C-—Iis - f as (]— 4—6—9),
b) activ-passive: C—Es—G - as (] — 4—8—9),
3) 31 Vierklange, welche sich auf keine harmonische
Bildung zuriickfiihren lassen, darunter den passiven

Vierklang h—d - f—as (12 3—6-9).

XXIV.

Die Vierklinge der geschlossenen Tonarten.

Hier werden nur diejenigen Accorde angegeben,
welche nicht in den offenen Tonarten vorkommen. Wir
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finden in der geschlossenen activen C-Tonart folgende
Vierklange:
1) harmonische Vierklinge:
a) active: h—des—f—as (12 2-6--9), C—dis—
fis—as (14T 9),
b) passive: h—des -E—G (12—2—-5—8), h—dis
f—as (12—4—6—9;
) gemischte Vierklange:
a) passiv-active: h-des—E-—as (12—2—5H—9),
h—dis—fis—as (12—4—7—9), C—dis—f—as
(1 4 6_9)1
b) activ-passive: C—des—f—as (1—2-—-6-9)
C—dis—G—as (1—4—8—9), h—dis—E—as
(12 -4—5H—9);
3) 103 Vierklange, welche sich auf keine harmonische
Bildung zuriickfiithren lassen.

Inder geschlossen'en passiven C-Tonart finden wir
1) harmonische Vierklfigige;

a) active: h—d- —fese—a§" (“12--3-—-5 9), C—Es—
fis—as (1_—4———7——9\.

b) passive: h—des —fes—G (12—2—5-—8), h - d—
fis—as (12—3—7—9),

2) gemischte Vierklange: -

a) passiv-active: h—des—fes—as (12—2—5-—9),
h—Es —fis—as (12—4—7—9), h—d—fes—G
(122840548,

b) activ-passive: h—d—fis —G (12—3—7—8),
h—Es—fes—as (12—4—5—9), h—C—fes—G
(12—]~-0:+-8),

3) 101 Vierklange, welche auf keme harmonische Bildung
zuriickgefiihrt werden konnen.

XXV.

Die Vierklange der gemischten und der unvollstandigen
Tonarten. |

Hier sind nur diejenigen Accorde angefiihrt, welche




weder in den offenen noch in den geschlossenen Ton-

arten vorkommen.

In der activen C-Tonart finden wir

1) harmonische Vierklange:

a) active: h—dis—fis ~a (12—4—T7—10), h—d
E—as (12—-3—5--9), C—d—fis—a (1—3—
1—10), C—dis—f+a (1+—4—6—10), des—E—

- G—a (2—H—8—9),

b) passive: h—d—fis—as (12—3 -7—9), C--d—
f—as (1-3—-6—9), C—-kE—-fis—a (1—5—
—10), U - dis—{3—8 (1 -4—8-10);

2) gemischte Vierklange:

a) passiv-active: h—d—fis—a (12-—3—7—10),
des—E —fis—a (2—-5—T7-—10),

b) activ-passive: h—d—fis—G (12 —3 —-7--8),
des—d—fis—a (2—3—7—-10);

3) 102 Vierklinge, welche sich auf keine harmonische
Bildung zuriighiihren ,lassen, darunter die passiven
Vierklange h—%d—f==as (12—3—6—9) und C—dis
g (Lrd ~ 1710

In der passiven C-Tonart finden wir

1) harmonische Vierklange:

a) active: h—des—f—as (12—2—6—9);

2) gemischte Vierklinge: ’
~ b) activ-passive: C—des—f—as (1—2—6—9);

3) 56 Vierklinge, wel he auf keine harmonische Bildung
zurii-kgefithrt werden konnen.

XXVI.

Die Gesammtzahl aller Vierkldnge.

In der activen Tonart finden wir an activen
harmonischen Vierklingen: in der offenen Tonart I,
in der geschlossenen Tonart 2, in der gemischten Ton-
art b, zusammen also 8 In der passiven Tonart
finden wir an activen harmonischen Vierklangen
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in der offenen Tonart 1, in der geschlossenen Tonart 2,
in der gemischten Tonart 1, zusammen also 4. Von
diesen 12 activen harmonischen Vierklingen der activen
und der passiven Tonart sind gleich an Tonen und
Bezichung zur Harmonie h—d—f—G und h—des—f—as
(12—3-—-6—8 und 12 -2—6—9) ; gleich an Tonen, aber
verschieden in ihrer Beziehung zur Harmonie sind
C—dis—fis—as mit C—Es—fis—as (] —4—T7—9 mit
1—4—7—9), h—d—E —as mit h—d-—fes—as
(12—3—H—9 mit 12—3—5—9); es sind somit nur 8
- wirklich verschiedene active harmonische Vierklinge in
beiden Tonarten. An passiven harmonischen Vier-
klangen finden wir in der activen Tonart: a) offen: 1,
b) geschlossen: 2, ¢) gemischt: 4, zusammen 7; in der
passiven Tonart: a) offen: 2, b) geschlossen: 2.
c) gemischt: — zusammen 4. Von diesen sind gleich
an Tonen und Beziehungen: C—d—f—as (1—3—6—9),
h—-d—fis—as (12—3—T7 @ zegleieln an Tonen, aber
verschieden an Beziehungen: h—des —E—G mit
h—des —fes—G (12—2—5—8 mit 18 —B=b = BY,
h—dis—f—as mit h—Es—-f—as (12—4—-6-9 mit
12—4--6—9). Von den 11 passiven harmonischen
Vierklangen der activen und passiven Tonart bleiben
also noch 7 wirklich verschiedene Accorde. — An ge-
mischten passiv-activen Vierklingen finden wir in
der activen Tonart: a) offen: 3, b) geschlossen 3,
c) gemischt: 2, zusammen 8; in der passiven Tonart:
a) often: 1, b) geschlossen: 3, c¢) gemischt: —, zu-
sammen 4. Von diesen 12 passiv-activen Vierklingen
sind gleich an Tonen und Beziehungen: —: gleich an
Ténen,. aber verschieden an Beziehungen: h—d—E—G
mit h —d—fes—G (12—-3-5—8 mit 12ﬂ-3~-5——8),
h—des—k—as mit h-—des—fes—as (12—2 —5—9 mit
12 —2-—5—9), h-——dis — fis —as mit h— Es — fis — as
(12 -4—7—9 mit 12—4—-7—9), C—Es—f—as mit
C—dis—f—as(1—-4—-6--9 mit | —4—6—9); es bleihen

6
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also 8 wirklich verschiedene passiv-active Vierklinge in
der activen und in der passiven Tonart iibrig. — An
gemischten activ-passiven Vierklingen finden
wir in der activen Tonart: a) offen: 2, b) ge-
schlossen: 3, ¢) gemischt: 2, zusammen 7; in der
passiven Tonart: a) offen: 1, b) geschlossen: 3,
¢) gemischt: 1, zusammen 5. Von diesen 12 activ-
passiven Vierklingen sind gleich an Tonen und Be-
ziehungen: C—des—f—as (1—2—6—9), h—d—fis—G
(12—3—T7—8) ; gleich an Tonen aber verschieden in
ihrer Beziehung zur Harmonie sind: h—C—E—G und
h—C—fes—G (12-1—H—8 und 12—1 5—8),
C—Es—G—as und C—dis—G—as (1—4— 8—9 und
1—4—8—9), h—dis—E—as und h—Es—fes— as
(12—4—5—9 und 12—4-—5—9); es bleiben also in der
activen und in der passiven Tonart nur 7 wirklich ver-
schiedene activ-passive Vierklinge iibrig. — Passive
Vierkliange ha,benifﬁ‘m'zmmgefunden h— d—f—as und
C-~dis—fis—a (12—3—6—9 und ]—4 — 7—10); der
erste kommt in der activen und in der passiven C-
Tonart vor, der andere nur in der activen Tonart. —
Andere Vierklange, welche sich auf keine har-
monische Bildung zuriickfiihren lassen, haben wir in
der activen Tonart: a) offen: 28, b) geschlossen: 103,
¢c) gemischt: 102, zusammen 233; in der passiven
Tonart: a) offen: 31, b) geschlossen: 101, gemischt: 56,
zusammen 188. Von diesen 421 Vierklingen ist ein
grosser Theil gleich an Ténen und Beziehungen oder
gleich an Tonen und verschieden in den Beziehungen,
so dass als wirklich verschiedene Accorde noch 287 in
der activen und in der passiven Tonart iibrig bleiben.
— Wenn auf den ersten Anblick manche dieser Accorde
unbrauchbar erscheinen, so zeigt sich bei genauer
Erwagung, dass sie alle anwendbar sind und dass der
grosste Theil derselben auch schon in Compositionen
zur Anwendung gekommen ist. Nehmen wir als ein




Beispiel den Vierklang h - C—des—dis (12 -1 - 2—4),
welcher unserer gewohnten Anschauung als ein Monstrum
vorkommt. Dieser kann in der Lage C—des’—h” —dis“
(1—-2—12"—4")von 6~ C—-C"—-E” (1 ~1"—1"—5")
aus recht gut gebracht und wieder dahin zuriickgefiihrt

werden, ohne dass er dem Ohr unverstindlich erscheinen
wiirde.

XXVIL
Die fiinfstimmigen Accorde oder Fiinfklinge.

Der Zusammenklang des Grundtones mit den vier
Obertonen, welche mit ihm im Schwingungsverhéltniss
1:3:5:7:9 stehen, 1st als eine harmonische Er-
schemung aufzufassen. Wenn aber alle Tone als wirk-
liche Tone auftreten, so kann sich dieser Fiinfklang
noch viel weniger als Harmonie geltend machen, als der

harmonische Vlerklangqnjbrilimd%ﬁmgsten harmonischen
Gestalt haben die Tone “das Schwingungsverhéltniss

4:5:6:7:9 und diese 5 Tone C—E--G—B’=D’
(1—5—8—11"—3") zeigen die merkwiirdige Erschei-
nung, dass der Accord zugleich eine active und eine
passive Bildung ist. Von C aus aufwarts zeigen sich
die gleichen Intervalle, wie von D aus abwirts. Diese
Vereinigung der beiden entgegengesetzten Arten har-
monischer Bildungin einem Accord muss als die dusserste
Grenze des Zusammenklingens bezeichnet werden,
welche vom Ohr noch im harmonischen Sinn verstanden
werden kann. Alle andern accordlichen Bildungen
werden vom Ohr nur als ein Zusammenklingen von
harmonischen und melodischen Tonen aufgefasst.
Suchen wir die Beziehung des harmonischen Fiinf-
klangs zur Tonart festzustellen, so finden wir, dass
derselbe zur Tonart seines Grundtons noch entschiedener
als eine Verneinung wirkt, als der active harmonische
Vierklang. Auf dem Hauptton der activen C-Tonart
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lasst sich der harmonische Fiinf klang darstellen:
G—h'—d’—f—a’ (8—12—3'—6’—10). Er enthilt
ausser dem Hauptton und den melodischen Ténen des
Grundtons und des charakteristischen Tones auch noch
den oberen melodischen Ton des Haupttons. Dieser
Ton bildet fiir die Fortschreitung zur Harmonie ein
Hinderniss, dessen Nichtbeachtung auf jedes feinfiihlige
Obhr unangenehm wirkt. Der melodische Ton a will zu
semem harmonischen Ton fortschreiten, nach (x, als dem
Grundton des activen harmonischen Vierklangs, welchem
wir eine bedingte harmonische Geltung zuerkennen
mussten. Wird aber gleichzeitig mit dieser Fortschrei-
tung des a nach G die harmonische Bedeutung des
Tones G eine andere, wird G durch den Eintritt der
Harmonie C—E—G zum Hauptton, so empfindet dies
ein feinfithliges Ohr als eine unschone Tauschung der
berechtigten Erwartung. Die Auflésung des harmonischen
Fiinfklangs auf deniflanptton zur Harmonie hat etwas
Gemeines und wirkt™auf “&in feinfiihliges Ohr, wie ein
riicksichtsloses Benehmen auf einen feinfiihligen Men-
schen wirkt.

Eine Folge von mehreren harmonischen Fiinfklingen
ist uns nicht mehr verstindlich. Eine melodische Um-
schreibung der Tone ist moglich; die beiden melodischen
T'one der ,None“ fallen mit den Leittonen des Grund-
tones und des charakteristischen Tones zusammen, wenn
nicht Grundton und charakteristischer Ton selbst in
der Bedeutung von melodischen Tonen zweiten Grades
zur Anwendung kommen. Bei C-E—G—B—D ist der
untere melodische Ton von D c1s, der obere es; cis ist
gleich mit des, dem oberen melodischen Ton von C, es
1st gleich mit dis, dem unteren melodischen Ton von E.
Es werden aber auch C und E als melodische Tone
von D gebraucht und haben dann die Bedeutung von
melodischen Tonen zweiten Grades, weil wir D als einen
melodischen ersten Grades empfinden. FErfolgt aber
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keine Riickkehr nach D von C oder E aus, dann ver-
steht das Ohr diese Tone als harmonische Tone.

Ausser dem harmonischen Fiinfklang auf dem
Hauptton findet am haufigsten Anwendung der Fiinf-
klang, welcher aus dem Grundton und den 4 melodischen
Tonen der oftenen Tonart besteht: C—h’—d’—f—a’
(1—11"—3—6’—10")inderactivenund C —h’—d’—f’—as’
(1—-—12’_—3’—6’-——9’) in der passiven C-Tonart; letzterer
findet aber auch in der activen Tonart Anwendung;
ferner ist der Hauptton der passiven Tonart mit deren
4 melodischen Tonen: G—h'—d’--f"—as’ (8—12'—3’
—6—9’) hiaunfig im Gebrauch.

Da Fiinfkliinge an und fiir sich schon schwer ver-
standlich sind, so ist bei ihrer Anwendung auf die
Lage der Tone noch weit mehr Riicksicht zu nehmen,
als ber den Dreiklangen und Vierklingen. Die har-
monischen 1Tone miissen immer in tieferen Tonregionen
liegen, als die melodischgi Tng; sind keine harmonischen
Tone da, so kommen di¢ Liéiftone abwirts in die tiefere
Tonregion und die Leittone aufwérts in eine hohere. —
Abgeleitete Formen des harmonischen Fiinfklanges werden
vom Ohr nicht leicht mehr verstanden und finden so
selten Anwendung, dass eine Benennung derselben iiber-
fliissig erscheint. Noch mehr iiberfliissig erscheint eine
namentliche Aufzahlung der 477 Fiinfklinge der activen
und passiven Tonarten, von welchen auch wieder ein
grosser Theil gleich an Tonen und Beziehungen, andere
nur gleich an Tonen, aber verschieden in ihren Be-
ziehungen sind.

AXVIIIL

Die sechs-, sieben-, acht- und neunstimmigen Accorde.
Da mit der Anzahl der Tone eines Accordes die

Schwierigkeit der Auffassung wichst, so finden sechs-
bis neunstimmige Accorde nur selten Anwendung.
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Fanden wir bei den Fiinfklingen noch eine Art, die
sich aus Obertonen bildet, so hort bei den Sechs-
klangen diese wenigstens mogliche harmonische Auf-
fassung auf. Der niichste Oberton, welcher hier in
Betracht kime, bildet mit dem Grundton das Schwin-
gungsverhaltniss 1 : 11. Im temperirten oder gleich-
stufigen Tonsystem findet sich dieser Ton nicht; es sind
auch die nichsten Tone um so viel zu tief oder zu
hoch, dass das Ohr nicht mit der annihernden Reinheit
zufrieden ist, wie es noch bei der ,Septe“ der Fall ist.
Wenn C als 1 angenommen ist, so liegt der Ton, der
gleich 11 ist, mitten zwischen {7 und fis”’; der Unter-
schied zwischen den beiden Tonen, welche wir wirklich
haben, und dem harmonischen Oberton betrigt also die
Halfte einer Tonstufe unseres 12stufigen Systems oder
nach der jetzt iiblichen Benennung einen Viertelston.
Die Grenze der fiir das Ohr nicht empfindlichen Ab-
weichung von demigakustisch reinen Verhiltniss ist

(D52 ZENEAKA

dadurch weitaus iiberschfitten. Unter den 14 Sechs-
klangen der activen und passiven C-Tonart findet die
Verbindung des Grundtons und des Haupttons mit den
4 melodischen Tonen der Tonart am hiufigsten An-
wendung und zwar in den Lagen C—G—h'—d—f"—a’
und O (Gsh’—df-a8’ (1—8—12'—-3—6"—10’ und
] —8—-12—3"—6—9°). — In beiden Tonarten finden
wir 1m Ganzen 279 Sechsklinge, von denen eine grosse
Anzahl gleich sind.

Siebenstimmige Accorde finden wir in jeder
offenen Tonart nur einen; im Ganzen finden wir 117
Siebenklange in beiden Tonarten, wovon ebenfalls eine
grosse Anzahl gleich mit einander sind. Als das be-
rithmteste Beispiel der Anwendung eines Siebenklangs
sel der Anfang des Presto im letzten Satz der IX. Sym-
phonie von Beethoven erwihnt, welches dem Eintritt
der Singstimme unmittelbar vorher geht; mit den ToOnen
F—A—D treten gleichzeitig cis—e—g—Db ein (mit
(6—10—3 gleichzeitig 2—5—8-—11).

s .
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Achtstimmige Accorde finden wir nur in den ge-
schlossenen und gemischten Tonarten und zwar in
beiden Tonarten 34.

Neunstimmige Accorde finden wir in jeder ge-
schlossenen Tonart nur einen und noch einen weiteren
in der gemischten activen Tonart. Wenn auch die An-
wendung von Acht- und Neunklingen immer eine sehr
seltene sein wird, so konnen sie doch in geeigneter
Lage der Tone vom Ohr noch verstanden werden. Als

Beispiel geniige der neunstimmige Accord {(lj:g:g:

as’=ides” s flavdig ﬁs”’—-h’”’} , ] C—E —
9‘! 3L 235___ 6!} HR: 4!!?__ 751!_12!!&3 ) wel(}llﬂr VOI]. {1__5__

G__Ga___ ‘m____ 133 Em GH#___ C””
8——8‘——- 1 “—"—-5“—-—5“1“—8“1-—— 1“11 aus genommen und

wieder dahin gefithrt, ganz wohl Anwendung finden kann

II_':.;J'-"\-\.
{}t J:f'ﬂ

ZENEAKADEMIA

R
Melodische Tone zweiten Grades.

Wir haben in der activen Tonart 11, in der passiven
Tonart 10 Tone als harmonische und melodische Tone
ersten Grades anwendbar gefungen. In der activen
C-Tonart war der Ton b oder ais (11), in der passiven
C-Tonart die Téne a und b (10 und 11) ausgeschlossen.
Diese Tone konnen nur als melodische Tone zweiten
Grades in der Tonart Anwendung finden. Dieser Fall
tritt e, wenn ein consonirender Accord voriibergehend
in harmonischer Bedeutung gebraucht wird und dann
ahnlich wie die Harmonie selbst, die Anwendung aller
melodischen ToOne zulisst.

Wir finden den Ton b (11) als oberen melodischen
Llon von a oder von as (10 oder 9), wenn der active
oder der passive Dreiklang von f (6) im harmonischen
Siin - gebraucht wird; ais (11) finden wir als untern
melodischen Ton von h, wenn der active Dreiklang von




G (8) harmonisch gedacht wird. Den Ton a (10) finden
wir in der passiven Tonart als untern melodischen Ton
von h (12) im activen G- (8) Dreiklang oder auch als
bb (10) als obern melodischen Ton von as (9) im
passiven f- (6) Dreiklang.

Zum Unterschied von den melodischen Ténen
ersten Grades wollen wir die melodischen Toéne zweiten
Grades durch wagerechte Striche unter den kleinen
Buchstaben oder kleinen Zahlen bezeichnen: z. Beisp.
C—f—b (1—6—11) oder ais—d—G (11—3 8). de
nach den Bestandtheilen der consonirenden Accorde,
welche im barmonischen Sinn aufgefasst werden, kinnen
auch melodische Tone  ersten Grades, Ja selbst
harmonische T6ne voriibergehend die Bedeutung von
melodischen Ténen zweiten Grades erhalten. Zu dem
Accord h—d - G (12 - 3—R) tritt C als ein ¢ (1 als 1),
des und dis als cis und es (2 und 4 als 2 und 4), Es
und E als es u E‘ {Auﬁmmg, als 4 und B) “auf- —
Zu dem Accord C=f-'a (1—6—10) treten E und G
als e und g (5 und 8 als 5 und 8) als untere und
obere melodische Téne von f; fis als ges (6 als 6), -
as als gis (9 als 9) treten ebenfalls als melodische
Tone zweiten Grades auf. Diese Beispiele werden ge-
nugen, in betreffenden dhnlichen Fillen die Beziehungen
der einzelnen Tone zur Tonart erkennen zu lassen.

XXX.

Anwendung der melodischen Téne zweiten Grades ZUr
Accordbildung. Melodische Tone dritten Grades.

Die melodischen Tone zweiten Grades konnen auch
als Bestandtheile von Accorden vorkommen. Sind diese
Accorde consonirend, so konnen sie bei voriibergehender
harmonischer Bedeutung wieder melodische Téne neben
sich haben, welche dann melodische Tone dritten Grades
sind und durch zwei wagerechte Striche unter den Buch-




staben oder Ziffern bezeichnet werden. Der Accord
b—des—ges oder ais—cis—fis (11—2—6 oder 11—2—6)
kann a und ces oder g'_i__:_sis und__'li (10 und L25_ als me-
lodische Téne dritten Grades neben sich haben. Der
Accord d—fis—a (3—7—10) in der passiven C-Tonart
kann die Tone g_i_s und b Bderll (9 und 10 und 12) als
als melodische Tone dritten Grades neben sich haben.

Die Beziehung von Accorden mit melodischen Ténen
zweiten Grades zu der Tonart ist schwerer verstandlich,
als wenn nur melodische Tone ersten Grades vorkommen;
solche Accorde konnen immer nur mittelbar zur Har-
monie fortschreiten, sonst wird die Harmonie nicht als
solche verstanden werden. b—des—ges wird nach
a—C—f (11.—-2—7 nach 10—1—6), ais—cis—fis nach
h—d—G (11—2——7 nach 12—3—8) fortschreiten
miissen, wenn C—E—G als Harmonie empfunden werden
soll.  Es kann auch der Accord h—d—_f (12—3—6)
nach dem Accord h—dess=ges oder ais—cis—fis folgen

— DL TTENEAKADEMIA o - .
und das nachfolgende GFefnals" Marmonische Téne
zur Empfindung bringen.

Wenn es auch nicht ausgeschlossen 1st, dass Tone
noch entferntern Verwandtschaftsgrades, als
melodische Tone dritten Grades vorkommen, so
diirfte doch mit diesen die Grenze der nothwendigen
Bestimmungen erreicht sein. Die harmonischen Tone
oder die melodischen Téne ersten Grades der Tonart,
weiche voriibergehend als melodische Téne zwelten
oder dritten Grades aufgefasst werden miissen, werden
immer wieder in ihre urspringliche Bedeutung zuriick-
kehren, wenn sie als Bestandtheile nachfolgender Accorde
auftreten. Wiirde dies nicht der Fall sein, so wiirde
das Bewusstsein der Tonart bald ganzlich verloren
gehen, man wire in eine neue Tonart tibergegangen, zu

welcher eine leichter verstindliche. Beziehung vor-
handen ist.
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Schlussbemerkungen.

Mit der accordlichen Verwendung der melodischen
T'one zweiten Grades sind fiir jede Tonart alle zwolf
I'0ne unseres Tonsystems zuginglich gemacht. Wenn
auch die melodische Anwendung der zwolf Tone in der
Tonart schon linger von der musikalischen Theorie als
berechtigt anerkannt oder wenigstens stillschweigend
geduldet wurde, so ist mit der accordlichen Anwendung

der zwolf Tone in einer Tonart das Gegentheil der

Fall. Fiir die accordliche Satzbildung ist durch An-
wendung aller zwolf Tone eine ungemeine Erweiterung
ermoglicht, wie sie nach den hergebrachten Anschauungen
nicht denkbar ist. Darum ist es nicht zu verwundern.
wenn diejenigen Meister, welche in ihren Werken hiufig
von diesem Remhthum der Tonart Gebrauch machten,

'-_. L-. . !'_-”r.

_von den Wichtern de@ﬁwi rgelyregeirten (und ihnen deshalb

\ I\—Iﬁﬂlgen) ﬁls unklare und verworrene Geister, als ver-

“dammungswiirdige Zerstorer der Is.mutgesetze angesehen
werden. Die Meister, welche hier in Betracht kommen,
sind selbst im Bann einer andern Anschauung aufge-
wachsen und haben den Weg zu dem verschlossenen
Schatz gefunden, weil sie ihr genialer kiinstlerischer
Impuls dahin trieb. Getragen von wahrhaft kiinst-
lerischer Empfindung fanden sie in dem neuerschlossenen
Kunstgebiet die richtigen Pfade zu neuen Accordver-
bindungen und erweiterten dadurch das Ausdrucksver-
mogen der Tonkunst sehr betrichtlich. Wenn von ihren
Nachahmern mit den neuen Errungenschaften vielfach
Missbrauch getrieben wurde, indem innerlich lebens-

~unfahigen Geisteskindern ein moglichst buntes harmo-

nisches Kleid umgehéngt wurde, so trifft deshalb die
Sache und die Meister, welche sie uns erworben haben,

keine Schuld; die Sache bleibt gut und die Meister
verdienen Dank und Anerkennung.
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Mochten die vorliegenden Untersuchungen iiber das
Wesen der Tonarten dazu beitragen, dass die Musik-
Lehrenden den noch vielfach angefeindeten neueren
Meistern die verdiente Beachtung und Anerkennung zu
Theil werdeh lassen, so dass sie auf Grund der erkannten
Berechtigung der neuen Ausdrucksmittel deren Anwen-
dung bei ihrem Unterricht nicht als verdammenswerth
bezeichnen, sondern ihre Schiiler so erziehen, dass diese
fithig werden, von dem iiberaus reichen melodischen und
accordlichen Material der Tonarten den rechten kiinst-
lerischen Gebrauch zu machen.

Der Verfasser hofft in micht zu ferner Zeit seine
hier entwickelten Anschauungen in einer fiir den Unter-
richt brauchbaren Gestalt der Oeffentlichkeit iibergeben
zu konnen und wird jede Anregung, welche ihm zur
Berichtigung oder Vervollstindigung dieser Untersuchun-
gen von beliebiger Seite
und beriicksichtigen. &
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